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Eran mediados de 2013 cuando mi mejor amigo, me habló con gran entusiasmo de una canción 
que estaba reventando los bafles de cada taberna, fonda y rockola de la ciudad: Me bebí lo del 
mercado. Era una pieza de un intérprete que entonces me resultaba absolutamente desconocido: 
Jimmy Gutiérrez. Durante más de dos o tres meses vimos cómo de manera irremediable una fiebre 
de entusiasmo por esta canción se apoderaba de la ciudad. Y si no era suficiente con el éxito 
logrado, Pa’ las que sea evidenció que definitivamente Jimmy Gutiérrez había llegado “de lejos” 
para adueñarse de Bogotá con sus ritmos norteños.  
 
No podía parar de curiosear una y otra vez los video-clips de Jimmy Gutiérrez, quien de paso, me 
ofreció la entrada hacia otros intérpretes como Jhonny Rivera, Giovanny Ayala o Dario Dario. Me 
sorprendía profunda y genuinamente lo anacrónicas y sexistas que me parecían entonces las 
imágenes a las que recurrían dichos intérpretes para poner su masculinidad en escena. No 
entendía cómo su evidente éxito y popularidad podía ser posible en un momento histórico en el 
que esas imágenes que retrataban una masculinidad algo anticuada, se hallasen al mismo tiempo 
en una profunda crisis de legitimidad. En mi optimismo (un tanto ingenuo en realidad), pensaba 
que esa clase de apuestas e imágenes abiertamente “machistas” o “sexistas”, eran un asunto del 
pasado. 
 
Ese desconcierto e inquietud en torno a las imágenes masculinas que circulaban en la música 
popular se fue convirtiendo en una preocupación intelectual, que paulatinamente se fue 
articulando con dos preocupaciones más generales que le antecedían. La primera de estas tenía 
que ver con las condiciones de reproducción cultural de las sociedades contemporáneas. Tenía la 
sospecha, afinada desde los Estudios Culturales, que el capitalismo a través de las industrias 
culturales (a través del entertainment y la ficción), estaba jugando un papel, una función 
reproductiva e institucional frente a la cultura, en la sociedad contemporánea. Justamente en un 
momento de hegemonía neoliberal y por tanto de crisis y retroceso del Estado como referente de 
lo público, así como de la Iglesia como referente de lo sagrado, lo religioso y lo ritual (al menos en 
los términos que históricamente había tenido en Colombia).  
 
La segunda de estas preocupaciones se relacionaba con una pregunta en torno al lugar que debía 
asumir como hombre solidario de las luchas feministas y por esta vía, por el papel que podrían 
asumir los hombres en aras de lograr la equidad de género. Me ha preocupado la impermeabilidad 
y resistencia de algunos hombres, particularmente heterosexuales, de diferentes edades y 
condiciones sociales, al feminismo o en general a las luchas por la equidad de género. Considero 
que, como algunas feministas lo habían identificado antes, en la educación emocional y los 
diversos procesos de subjetivación que atraviesan la vida de los hombres, reside una clave para 
entender su impermeabilidad y resistencia al cambio, pero también como una vía para orientar la 




En la convergencia de estas dos preocupaciones se configura el objetivo más ambicioso y de largo 
plazo de este trabajo, en tanto que busco comprender cómo se producen y/o reproducen 
imágenes o arquetipos hegemónicos de la masculinidad a través de las funciones institucionales y 
reproductivas de las industrias culturales, en este caso materializadas en ese nicho del mercado 
musical colombiano conocido bajo la etiqueta de música popular. Como se explicará en el capítulo 
1, mi enfoque de entrada hacia las industrias culturales será antropológico en tanto que las 
comprendo no solo como simples expresiones del capitalismo tardío, por tanto como simples 
plataformas comunicativas y mass-mediaticas dispuestas para el entretenimiento o el control de 
las masas. Más bien las comprendo como poderosas instituciones sociales de reproducción 
cultural (como la familia, la Iglesia o el Estado) que en su carácter como empresas capitalistas (de 
allí la novedad histórica de las mismas) preservan la tradición pero además participan en la 
(re)producción de relaciones de poder y que tienen su origen en esa revolución tecnológica que 
inicia en el renacimiento europeo, gracias al uso masivo de la imprenta (Briggs & Burke, 2002; 
Williams, 2003).  
 
Visto de ésta manera, un planteamiento de fondo de este trabajo supone que las formas de ser 
hombre o mujer, de asumir la heterosexualidad o la homosexualidad, son socializadas y 
publicitadas masivamente a través de las imágenes, los mensajes y toda la polución informativa 
que elegimos apreciar o a la que estamos expuestos sin remedio gracias a los medios de 
comunicación y las industrias culturales. Como dice Lazaratto (2006), de una parte, se nos 
imponen modelos que no podemos alterar, están allí ya que no podemos intervenir sobre las 
palabras del presentador del telediario; sobre la elección de la protagonista de aquella película de 
drama; o sobre los gestos e imágenes del video-clip que tanto nos gusta. Pero al mismo tiempo, y 
como veremos en el capítulo 3, esos modelos son impuestos hasta cierto punto, ya que 
participamos o nos identificamos de una manera parcialmente consiente (Fassin, 2013), con lo que 
vemos y escuchamos.  
 
En éste punto el deseo es fundamental, dado que la cultura masiva nos ha acostumbrado en su 
lenguaje preciosista y emocional a la seducción de los rostros bellos, las palabras adecuadas, los 
gestos provocadores y las imágenes hiperrealistas. La estetización de los mensajes y de la vida 
cotidiana que ha operado gracias a la cultura mediática nos hace desear de manera parcialmente 
consiente, parcialmente inconsciente, aquello que se nos impone como una constricción, como un 
deber ser. Es por ello que vivimos en los términos de una neurosis ese abismo que existe entre lo 
que deseamos (modelado por la cultura mediática) y lo que realmente somos o podemos ser. 
Cuando vemos nuestro aspecto ante un espejo y lo comparamos con el de aquella estrella de cine; 
cuando apreciamos el mismo paisaje que aparecía en una publicidad de turismo y lo confrontamos 
con el que vemos frente a nuestros ojos; cuando comparamos nuestra familia con las familias de 
las comedias americanas no podemos evitar sentirnos un poco decepcionados, vacíos, engañados 
e incapaces de reconciliarnos con nuestra propia realidad.  
 
Por otra parte y si bien las industrias culturales participan en la producción de tecnologías de 
género como lo anuncia Lauretis (s.f.[1989]) y por tanto en modos de subjetivación sexuados y 
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“generizados”, es necesario aclarar que esta no es su función primordial, como los es en el caso de 
subespecialidades de las ciencia médicas, biológicas y sociales como la sexología, la etología y 
hasta los mismos estudios de género o de familia (de Lauretis, s.f.[1989]). Los productos y 
manifestaciones derivados de las industrias culturales hacen parte de una forma de 
gubernamentalidad propia de las sociedades contemporáneas que Maurizio Lazaratto (2006) ha 
denominado como “el control”, cuyo actor hegemónico primordial es la empresa. En este sentido 
es importante no perder de vista que aquello que intenta reproducir la industria cultural en 
principio, es la lógica y los intereses capitalistas de la empresa.  
 
Los productos derivados de la industria cultural cuentan con agendas, algunas veces explicitas, que 
reproducen estereotipos e imaginarios sexistas, racistas, clasistas o de otro orden y que por tanto 
participan en la producción y reproducción de relaciones de poder, diferenciación y desigualdad. 
Sin embargo es necesario considerar que las industrias culturales son primordialmente 
instrumentos o dispositivos que participan en la reproducción de “el control” como una forma de 
gubernamentalidad contemporánea. Así es que si afirmamos que el video-clip, el spot publicitario, 
la telenovela, el film o el informativo son “aparatos ideológicos” o “tecnologías de género”, es 
necesario decir a pie juntillas que lo son, en su calidad de instrumentos de la gubernamentalidad 
de control capitalista.  
 
Ahora bien, cuando hablo de “el control” desde la perspectiva de la noopolítica de Lazaratto, hablo 
del papel que la empresa le ha otorgado a las industrias culturales como instrumentos destinados 
a crear, anticiparse o regular “el acontecimiento”, es decir, la espontaneidad o la capacidad 
creativa de los sujetos para resolver problemas derivados de su propia experiencia. Control se 
refiere a la capacidad de la empresa  de anticipar y si se quiere, regular parcialmente la capacidad 
siempre infinita de los sujetos de crear e idear mundos; “acontecimientos” o nuevas respuestas 
(Lazaratto, 2006). En su afán derivado por adquirir mayores ingresos y poder, la empresa intenta 
regular, explotar u organizar (controlar) la capacidad creativa de los sujetos, tratando de 
anticiparse a la misma, intentado ocupar un lugar omnisciente en donde el sujeto termine por 
creer que la empresa todo lo resuelve, todo lo sabe, todo lo puede. Para ello hace uso de un 
poderoso instrumento regulativo como el marketing y la publicidad, en el que invierte una gran 
cantidad de recursos, con el propósito de travestir aquello que ofrece en calidad de servicios o 
productos, como el mundo en el que habita el sujeto-cliente (Lazaratto, 2006).  
 
Como se deriva de la reflexión de Lazaratto, la empresa ya no se remite entonces a ofrecer 
servicios o mercancías. Va mucho más allá puesto que busca vender mundos, valores y respuestas 
o universos de sentido que coopten, regulen, exploten y administren el potencial creativo y la 
atención del sujeto. La empresa vende mundos con los que el sujeto pueda identificarse, e 
identificar los servicios y mercancías que ésta ofrece: el mundo “Mac”, “Nike”, “Adidas”, “Renault” 
o “Coca-Cola”, pero también el mundo del “Rock”, del “Pop”, la “Salsa”, del “New-Metal” o la 
“Música Popular”. En este sentido y como lo dirá Lazaratto, el carácter de “control” de las actuales 
sociedades capitalistas consiste precisamente en reducir las opciones, en controlar o regular la 
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creatividad que esta tras la producción de opciones, de mundos, de acontecimientos, para que los 
posibles mundos existentes sean principalmente los que nos ofrece la empresa. 
 
Un peculiar objeto de estudio 
Dicho lo anterior es necesario aclarar que a diferencia de otras valiosas investigaciones, la 
presente no es una pesquisa sobre aquello que podría denominarse como “las masculinidades 
realmente existentes”. Este trabajo no pretende contribuir a ese ya importante repertorio de  
investigaciones sobre la sociabilidad masculina en un contexto local, etnográficamente 
documentable y tampoco se ocupa de la comprensión científica de los sujetos asociados con la 
identidad masculina o de la masculinidad y sus vidas cotidianas. Como se ampliará en el capítulo 3, 
se intenta explorar la masculinidad como una ficción mediática, como un arquetipo o patrón de 
conducta que logra publicitarse y circular gracias a las industrias culturales. Se trata de explorar la 
masculinidad como una norma, como una “imago” o modelo mediático que circula en calidad de 
mensaje o intención comunicativa, con base en la acción reproductiva e institucional de las 
industrias culturales. 
 
De manera más precisa, podría decirse que busco explorar y analizar aquellos arquetipos o 
modelos masculinos que circulan en la música popular, entendida como una nueva etiqueta o 
nicho del mercado musical colombiano, que si bien nace en las dos primeras décadas del siglo 
actual, está ligada orgánica e históricamente con las conocidas música de despecho y música 
guasca, dos “géneros”1 de la industria musical colombiana que se originan y desarrollan durante la 
segunda mitad del siglo XX.  
 
Por otra parte y como se desarrollará en el capítulo 2, la música popular será entendida además 
como un aparataje institucional, que en su carácter comercial y de entretenimiento, dispone un 
conjunto de tecnologías de subjetivación sobre las conciencias y los cuerpos, desempeñando de 
esta manera una función institucional (re)productiva, de un habitus (Bourdieu, 1998; Mauss, 1979). 
Estas tecnologías de subjetivación operan orgánicamente y son al mismo tiempo, aquel conjunto 
de dispositivos que contribuyen a su difusión y masificación, como la canción o el video-clip, que 
dependen de canales televisivos y emisoras radiales especializadas, como “RadiolaTV” o “Radio 
Uno”, respectivamente. Así mismo, encontramos dispositivos como el concierto o los eventos 
públicos a nivel local (ferias, festivales, tablados y carnavales) que dependen a su vez del 
patrocinio de grandes empresas licoreras regionales como Aguardiente Antioqueño, Aguardiente 
Caucano o Ron Viejo de Caldas. Por otra parte, se encuentran las empresas de producción 
audiovisual como “Drepente Films”, “@TV” o “Everest producciones” entre otras, encargadas de la 
realización de video-clips y cuya labor ha ganado de manera gradual un perfeccionamiento del 
lenguaje audiovisual, así como una mayor capacidad de expansión. Finalmente, la música popular 
                                                             
1 Como se podrá apreciar en el capítulo 2, la categoría “género musical” resulta insuficiente para describir a 
cualquiera de los “géneros” de este linaje de la industria musical colombiana: música popular, música de 
despecho y música guasca, debido a que en realidad son “etiquetas” sobre las cuales convergen y se 
aclimatan sobre la base de ritmos nacionales, diferentes géneros musicales propios de la tradición musical 
latinoamericana, como el tango, el bolero, la ranchera, el corrido o el pasillo. 
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cuenta con los “Premios Nacionales El Despecho” como una plataforma que busca visibilizar, 
legitimar e instalar su propia agenda musical a nivel nacional e internacional. 
 
Lo que llama mi atención sobre los modelos de género que circulan en este nicho de la industria 
musical (pero también en el reggaetón, la bachata, el rock y otras tantas músicas urbanas) es 
precisamente su aparente anacronismo e impermeabilidad frente en un momento histórico de 
cambio y transformación de las relaciones de género en Colombia, en el cual se percibe, entre 
otros efectos, una evidente perdida de estatus y valor simbólico de la masculinidad. Me interesa 
entender entonces, cómo es que esta música, que por demás se proclama como “popular”, logra 
ser tan exitosa comercialmente al tiempo que parece darle la espalda a un conjunto de 
transformaciones (a veces dolorosas) que afectan la vida cotidiana de hombres y mujeres de todas 
las clases y grupos sociales, pero que en particular, ha golpeado con mayor fuerza (debido al 
desplazamiento, la pobreza y el conflicto armado) a los sectores populares. ¿Cómo podría esta 
música pasar por alto el intempestivo panorama de cambio de la sociedad colombiana y ser a 
pesar de ello “popular” o comercialmente exitosa? 
 
De lo metodológico y la metodología  
Esta pesquisa se plantea como la primera fase de un trabajo intelectual de más largo aliento que 
espera continuarse. Esta primera etapa busca desentrañar y analizar los modelos y arquetipos de 
género que circulan en una colección de piezas musicales que fueron aisladas del extenso 
repertorio de la música popular. Para tal objeto se definió y analizó un corpus de piezas, que como 
se clarificará en el capítulo 2, corresponden a un periodo histórico particular, esto es, a las dos 
primeras décadas del siglo XXI en tanto que, la música popular es en realidad un fenómeno 
reciente de la industria musical colombiana, aun cuando haga parte de una tradición que se 
remonta a la segunda mitad del siglo XX.  
 
Para la conformación del corpus se eligieron las piezas más escuchadas de cada uno de las y los 
intérpretes más representativos de la música popular, como Jimmy Gutiérrez, Jhonny Rivera, Jhon 
Alex Castaño, Pipe Bueno, Paola Jara, Francy, Dario Dario, Fernando Burbano, Giovanny Ayala 
entre otros. Para ello me valí como indicador del gusto y aceptación del público, de la información 
provista en las listas de reproducción de YouTube, particularmente de un indicador que señala la 
cantidad de reproducciones que ha tenido una pieza determinada. De esta manera, el corpus está 
compuesto por un número total de 45 piezas musicales, seleccionadas entre las más reproducidas 
o escuchadas por el público. 
 
Por otra parte, habría que decir que este proceso de desentrañamiento de los modelos o 
arquetipos de género que se hallan presentes en este nicho de la industria musical colombiana 
que es la música popular, fue posible, no solo por la adopción del análisis de contenido como 
herramienta metodológica primordial, sino y de manera más esencial, por la inmersión personal y 
emotiva a través de un proceso de participación observante en ese universo alicorado de pasión y 
desengaño que propone la música popular. Mi relación con ésta, además de fortuita estuvo 
atravesada por una tensión que no podría caracterizar como altruista o simplemente “intelectual”. 
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En realidad el motor de esta relación fue absolutamente libidinal. De una parte existía un fuerte 
rechazo de mi parte hacia esta música, producto del ejercicio casi mecánico y autómata de la 
distinción. Es decir, mi “ignorancia” de la música popular estaba mediada por mi propia condición 
de clase o criterios de distinción que me impedían acceder de manera nítida y asertiva a ese 
universo emocional y melodramático que me presentaba. Sin embargo, esa “ignorancia” que en 
ocasiones se expresaba como simple resistencia o repulsión era al mismo tiempo el motor que 
impulsaba mi curiosidad por entenderla. Una vez logré ingresar, poniendo entre paréntesis esa 
resistencia, descubrí todo un continente nuevo para mí. Un continente que me permitió articular 
elementos que también atravesaban mi propia historia personal y familiar. Se trataba de esa 
extensa y masiva matriz que promovió el catolicismo y que de manera secular se expresó en el 
melodrama como una modalidad de la sensibilidad latinoamericana. Una vez emplazado allí 
encontré una manera de leer y ante todo, comprender las atmosferas y los ambientes cargados de 
emociones, licor, llanto y tristeza heredados del tango, el bolero o la ranchera en la música 
popular.  
 
Este “ingreso” fue avivado al mismo tiempo por la experiencia de un apasionado y a la vez 
doloroso amor. Gracias a ese dulce y a la vez amargo encuentro entendí la enorme y masiva 
dimensión de la música popular. En la identificación que descubrí entre mi amor por ella y su gusto 
por esta música, comprendí su sentido y la razón por la cual estaba tan arraigada en la vida de los 
colombianos. De su mano llegué a esta atmosfera de emociones complejas y enrarecidas, lo cual 
me invitó a agrietar un pequeño agujero y descubrir ese continente que es la música popular. 
Pude apreciar entonces la estrecha relación de esta música con los usos y las prácticas cotidianas 
de sus audiencias, y por esta vía, entender la relación entre la música popular y su linaje con esa 
peculiar forma de secularización conservadora de América Latina.  
 
Fue entonces cuando las oscuras y cripticas reflexiones de Carlos Monsivais (2006) se me hicieron 
cada vez más claras y provechosas. Y es que entre otras cosas, efectivamente no es posible hablar 
de una genuina revolución sexual en América Latina, al menos no en los términos que se entiende 
comúnmente desde Europa o Estados Unidos. Y no porque no hayan existido cambios profundos 
en la sexualidad de los latinoamericanos, sino porque nuestra secularización fue y sigue siendo 
profundamente conservadora y si algo devela esa complejidad, esa antinomia, es justamente la 
música popular. Porque en ella se encuentra la tensión que Monsivais describe como una doble 
moral, entre la apertura a las emociones, la intuición y la exploración del sujeto; es decir, ese 
ponerse en sintonía con sus emociones que propuso el modernismo en la poesía (caricaturizada en 
esa economía lacrimógena de la cual por ejemplo Juan Gabriel es su representación paroxística 
más contemporánea), y la imposibilidad de hacerlo públicamente, de convertirlo en un postulado 
o una suerte de estandarte político, es decir en la imposibilidad de rescatar dicha sensibilidad 
como un derecho, un derecho político y jurídico. El resultado es entonces que esa apertura solo 
parece ser posible en el ámbito de lo privado e incluso de lo íntimo, de lo propiamente subjetivo. Y 
en ello, en dicha imposibilidad desde luego la Iglesia jugo un papel esencial como censor moral de 
la sociedad. Es decir, y siguiendo muy de cerca a Monsivais (quien en realidad está pensando en 
géneros como el bolero, el tango o la ranchera), si bien la música popular es sexista y 
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conservadora, al mismo tiempo es o sigue siendo un agente paradójico de la secularización; una 
vía por medio de la cual es posible expresar y atravesar solo tenuemente algunas de las barreras 
que la monogamia o la estricta moralidad y vigilancia del catolicismo, e incluso la represión política 
estatal, impusieron sobre el sujeto, sobre su vida sexual y emocional. 
 
Existió entonces una vía de llegada, una metodología corporal que estuvo determinada por una 
economía afectiva, por el amor, por el deseo, pero al mismo tiempo por la repulsión, la 
“ignorancia” y la resistencia.  
 
Ahora bien, ¿por qué elegir la canción y el análisis de contenido como puerta de entrada para 
comprender el mundo que nos ofrece de la música popular? ¿Por qué no elegir el concierto o el 
video-clip como llave de entrada? Mi elección por la canción estuvo determinada por dos razones. 
En primer lugar, debido a mi propia experticia debí remitirme al análisis de contenido de canciones 
o singles, por ser más familiares a mis habilidades adquiridas en mi formación académica, es decir, 
por mi familiaridad con el análisis de soportes textuales. En segundo lugar y aun cuando considero 
que el video-clip es un medio esencial para comprender no solo la apuesta estética y el estilo que 
propone la música popular, sino también para comprender la manera como visualmente se 
determina y dispone de manera mucho más explícita que en la canción, modelos y arquetipos de 
conducta connotados en términos de género, la canción continua siendo en la música popular el 
dispositivo de difusión más importante y esencial. Entre otras razones porque la música popular 
depende aún de manera primordial de la rockola y la radio para su amplia difusión y masificación. 
En este sentido y aunque implicaba un reto mayor en términos analíticos, considero que la canción 
resulta fundamental dado que en calidad de dispositivo, tiene una relación más estrecha y familiar 
con las audiencias. 
 
En relación con los conciertos y otros escenarios de socialización, es necesario decir que este 
documento da cuenta de un proceso de investigación que aún se encuentra en curso. En este 
sentido, es necesario decir que he iniciado una segunda fase metodológica de observación 
participante, de la cual se verá un pequeño esbozo en el capítulo 2, constitutiva en mi 
participación en escenarios de socialización de la música popular en la ciudad de Bogotá, que 
busca de manera primordial, analizar la manera como la música popular dispone de espacios y 
escenarios que determinan los usos, las prácticas y los sentidos que las audiencias le otorgan a la 
misma. Además de describir las dinámicas propias de estos escenarios de socialización y difusión 
de la música popular, a través de esta segunda fase en curso, intento saber si existe alguna 
relación entre los esquemas de sentido presentes en las canciones, y las prácticas de las 
audiencias de esta música, una inquietud que se ampliará de igual manera en una sección del 
capítulo 2, dedicada a los usos sociales de la música popular y sus rasgos rituales.  
 
Y por último: ¡el menú! 
El presente trabajo está dispuesto y organizado en dos partes. La primera, compuesta de los 
capítulos 1 y 2, corresponde a una entrada que busca invitar al lector a comprender el carácter 
reproductivo e institucional de las industrias culturales y en particular de la música popular, en su 
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calidad misma de empresa capitalista. En este sentido, el capítulo 1 quiere ubicar al lector en un 
debate teórico que busca clarificar el sentido otorgado a las industrias culturales como 
instituciones reproductivas de la cultura. Por otra parte y a través de un extenso capítulo 2, se 
busca formar en el lector una idea respecto a las características y la naturaleza propia de ese 
peculiar hibrido que es la música popular. Además de hablar un poco de su genealogía musical, se 
busca, a partir de una pequeña entrada etnográfica, reconocer el conjunto de espacios y 
dispositivos que hacen de ésta, una instancia para la (re)producción de subjetividades.  
 
La segunda parte, compuesta por los capítulos 3 y 4, ha sido dispuesta como una entrada de lleno 
a las entrañas del “monstruo”. En esta intento analizar y dar cuenta de aquellos arquetipos o 
modelos masculinos que se instalan y circulan en la música popular, tratando de entrever la 
manera concreta en que a través de la canción como uno de sus dispositivos de difusión, ésta 
participa en la (re)producción del orden de género. Así, el capítulo 3 pretende ubicar al lector en 
algunos de los debates centrales en torno a la definición de la masculinidad, entendida como una 
identidad de género, para llegar finalmente a su comprensión como un arquetipo, como un 
modelo mediático o imago en la jerga lacaniana. Por su parte, el capítulo 4, busca ofrecer al lector 
el resultado parcial del proceso de desentrañamiento y análisis del corpus de piezas musicales, 
poniendo a disposición del mismo, ese repertorio de esquemas de sentido, pero ante todo de 
arquetipos o imago que se encuentran disponibles en el universo estético, alicorado y emocional 
de la música popular. Tal vez lo primero por dejar en claro con respecto a estos esquemas y 
arquetipos, es que los mismos no son evidentes a simple vista. Por el contrario y como se podrá 
apreciar, se hallan en el substrato de un conjunto de “reflexiones liricas” que nos hablan sobre el 
amor, los celos, el deseo, las traiciones amorosas, el desengaño, o en general, sobre la vida, la 









Industrias culturales y reproducción cultural 
 
El peso de las industrias culturales en nuestras vidas es cada vez más evidente y notorio, y no 
porque estas no lo tuvieran ya en la edad media (Briggs & Burke, 2002) o durante el periodo 
colonial (Anderson, 1993), sino porque parecemos estar escapando a cierto letargo que nos 
impedía reconocer su importancia. En la permanencia de ese letargo intervino, desde luego, y 
hasta cierto punto, la asociación de las industrias culturales con el ocio y el entretenimiento. En 
general, su lugar en nuestras vidas cotidianas parecía entonces menor o de segundo orden debido 
al lugar marginal que durante los diferentes procesos de modernización experimentados tanto en 
Europa como en América, obtuvo el ocio y el entretenimiento en relación a la preeminencia y 
prestigio moral y ético que tuvo el mundo del trabajo y de la producción. Un proceso que también 
determinó el lugar marginal y secundario que tuvieron otras esferas nodales de la vida cotidiana, 
como el hogar o el espacio íntimo, articuladas al mundo de la reproducción y el cuidado. 
 
La expansión y amplitud de los capitales articulados al mundo del ocio y el entretenimiento, 
además de la industrialización de los mismos, desde luego adquirió una mayor escala desde la 
segunda mitad del siglo XX y principios del XXI. La notoriedad de este factor ha calado sin duda en 
nuestra posibilidad actual de captar esa importancia y preeminencia de las industrias culturales en 
nuestras vidas, pues podemos evidenciar sin grandes esfuerzos su poder y legitimidad, además de 
su omnipresencia. La vida en las ciudades capitalistas contemporáneas transcurre en medio de la 
persecución y propagación de las vallas, anuncios y spots publicitarios. Gracias a las tecnologías 
móviles tenemos la posibilidad de ampliar y prolongar casi que de manera indefinida (24 horas del 
día) nuestra exposición a los contenidos y productos que nos ofrece la industria cultural a través 
de internet: música, prensa, literatura, cine, televisión. También sabemos del poder que tienen los 
informativos de las grandes cadenas comunicativas privadas, tanto en radio y televisión, para 
orientar la opinión pública, posicionar temas en la agenda pública y por tanto para influir en la vida 
política internacional, nacional o regional.  
 
Mi preocupación por las industrias culturales nace entonces de una inquietud, pero también de 
una insatisfacción, puesto que como diría Sherlock Holmes: “lo evidente, querido Watson, es lo 
más elusivo”. Si bien vivimos inmersos en medio de los mundos que las industrias culturales nos 
ofrecen, mundos que en cierto modo organizan nuestra subjetividad y atraviesan nuestras vidas 
cotidianas, disciplinas como la antropología (en la que cual me formé) aún parecen reacias a tomar 
en serio la función cultural y reproductiva que cumplen las industrias culturales, o para decirlo de 
otra manera, aún no parece existir una claridad meridiana sobre las funciones culturales del 
capitalismo, entre otras razones porque las industrias culturales aún no logran ser totalmente 
apreciadas como un objeto de estudio legítimo, a pesar de que el panorama en los último años 
parece evidenciar fuertes signos de cambio al respecto. 
 
Esta preocupación por entender las funciones culturales y reproductivas de las industrias 
culturales responde entonces a una necesidad por reconocer el papel de estas en mi propia vida, 
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es decir, por comprender la presencia y legitimidad las mismas en el seno de mi propia intimidad, 
en lo que me resulta más familiar, cercano y en cierto modo “evidente” y cotidiano. Reconozco en 
las industrias culturales un agente transversal de mi propia vida, en la producción de mi 
subjetividad, de mi educación emocional y en la manera como evalúo esa vida, en el modo como 
he encarnado un género, y desde luego en la manera como amo y deseo. En este sentido y si bien 
he encontrado en los Estudios Culturales una entrada ilustrada y erudita al tema, en realidad ha 
sido en la operación de re-conocer y re-descubrir en el seno de mi propia intimidad y cotidianidad, 
esa presencia, esa compañía y ese valor esencial que la televisión, el cine o la música tienen o han 
tenido en la manera como organizo mis recuerdos o interpreto mi lugar en el mundo, e incluso en 
la manera como expreso diversas respuestas emocionales.  
 
En consecuencia, el objetivo del presente capitulo será el de responder a esta inquietud 
planteando la siguiente hipótesis: una manera de explicar y comprender el lugar preeminente de 
las industrias culturales en nuestras vidas, y por tanto de esclarecer las funciones culturales del 
capitalismo, depende de nuestra capacidad para reconocer que estas industrias fungen como 
instituciones sociales de reproducción cultural. De la solidez de este argumento y por supuesto de 
nuestra capacidad para exponerlo, depende un segundo elemento de la discusión que pretende 
desarrollar este trabajo de tesis. A saber, que las industrias culturales están profundamente 
implicadas en la producción y reproducción de un orden social (de género, clase, raza, edad) 
específico y por tanto que cumplen un papel esencial en la promoción de ciertos modelos o 
patrones de conducta (definiciones normativas). O para decirlo de manera más precisa y concreta 
con respecto al interés de este trabajo, de su función reproductiva a través de un sofisticado 
ejercicio de violencia simbólica, deviene la capacidad, entre otras, de las industrias culturales, para 
institucionalizar las identidades de género, en articulación con otros ordenes de diferenciación y 
desigualdad social. 
 
Preservar la tradición 
La palabra en su matiz poético y al servicio de la tradición oral, ha sido históricamente uno de los 
medios más efectivos y tal vez el más antiguo utilizado por la humanidad para la transmisión 
intergeneracional de saberes y experiencias. Recordemos la ingente labor civilizatoria que llevaron 
a cabo durante milenios los poetas, dramaturgos y juglares recorriendo pueblos y ciudades, 
narrando o cantando grandiosas epopeyas, fábulas, historias fantásticas y otras formas poéticas, 
dejando tras de sí, enseñanzas y aprendizajes que provenían de otra época. Gracias a los cantares 
de gesta, las fábulas y las historias de variada índole, los seres humanos aprendieron a 
reconocerse en sus dioses, así como en las fatalidades que acosaron a sus ancestros  
 
Según Berger y Luckmann (2001) el lenguaje y otras formas de expresividad operan como 
“depósitos objetivos de bastas acumulaciones de significado y experiencias que pueden 
preservarse a través del tiempo y transmitirse a las generaciones futuras” (pág. 56). Llamaremos a 
estos depósitos intergeneracionales de significado y experiencia, así como al proceso por medio 
del cual se preservan como tradición. Por otra parte diremos que tradición oral, escritura, pintura 
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y arquitectura (particular pero no exclusivamente en su vertiente religiosa) han sido modalidades 
históricas a través de las cuales los seres humanos han tratado de preservar la tradición. 
 
Una particularidad muy interesante de nuestra capacidad siempre humana para establecer una 
“tradición”, consiste en el hecho de que la misma pareciera cobrar vida propia. La tradición 
siempre se nos aparece en nuestras vidas cotidianas como una objetividad dada y por tanto 
evidente: la de un viejo edificio, la de una canción, la de un antiguo libro, la de una práctica ritual, 
la de una pintura. Llamaremos a estas formas de objetivación de la tradición artefactos culturales. 
Esta objetividad, aunque no siempre logramos entenderlo o siquiera verlo de esa manera, nos 
ubica, nos dispone en una relación casi necesaria con unos otros, que sin embargo están ausentes 
(y el Talmud por ejemplo, es una clara muestra de este tipo de relación). Todos y cada uno de los 
artefactos creados por el ser humano materializan una expresión del mismo, de su subjetividad, de 
sus valores y experiencias (Berger & Luckmann, 2001). Justamente al ser la expresión de una 
subjetividad (de un punto de vista sobre el mundo) operan metafóricamente como una ventana o 
una puerta de entrada a dicha subjetividad. 
 
Todos y cada uno de los artefactos culturales que acompañan nuestra vida cotidiana funcionan sin 
embargo en diferido y nos hablan secretamente, de la manera como nos hablan las cosas: a partir 
de su silencio. Nos conectan con una subjetividad que está ausente. Gracias a los artefactos 
culturales en los que se materializa la tradición, entablamos con otros una relación en diferido y 
silenciosa, mediada artefactualmente y opuesta al “cara a cara”, aun cuando es una relación 
cotidiana y si se quiere, profunda e intensa. Lastimosamente parte de este proceso nos resulta 
opaco la mayor parte del tiempo. Cada vez que la nueva generación recibe de la anterior, a través 
de rituales e instituciones, un mundo de edificaciones y ciudades, de historias y festividades, 
ocurre un proceso de naturalización que enajena a la nueva generación y le impide reconocer que 
siempre está “en relación con otros”. No sobra decir que este proceso es acumulativo: puesto que 
por regla general, entre más lejana nos resulte la creación de nuestros ancestros, más compleja 
nos resulta la posibilidad de percibir y entender las condiciones históricas precisas que le dieron 
vida a dichas creaciones. 
 
Es justamente lo que ocurre cuando nos encontramos en medio de una edificación. No solo es una 
estructura tangible, una objetividad perceptible, un edificio es ante todo la materialización de una 
filosofía y una estética del espacio (o sea, de una manera de concebirlo, percibirlo y disfrutarlo 
histórica y socialmente determinada). Si lo vemos más detenidamente, la disposición de los 
espacios y objetos de una edificación nos ponen necesariamente en una relación artefactual y en 
diferido con aquellos que lo diseñaron y con aquellos que lo construyeron (es decir, con una 
relación social específica). El lugar en el que se elige ubicar una escalera, el tamaño de una 
ventana, la altura de un interruptor, la manera como penetra o repele la luz, cada uno de esos 
elementos nos llevan a entrar en un dialogo mudo, en una conversación silenciosa con una 
perspectiva particular sobre el espacio, pero también con las condiciones políticas y económicas 




Las nuevas generaciones perciben sin embargo el mundo como un hecho evidente, éste les resulta 
natural, como si siempre hubiese estado allí (Berger & Luckmann, 2001). La objetividad misma del 
mundo les impide reconocer que en realidad se encuentran inscritas en una relación, en medio de 
un pacto silencioso, secreto, artefactual y sobro todo: diferido (histórico). Parte de este 
ocultamiento inherente a la transmisión intergeneracional se vincula con la externalidad con que 
la nueva generación percibe el mundo, es decir, de su exclusión necesaria y evidente en la 
creación de aquel viejo ritual, de dicho edificio, de la redacción de ese libro o de tales 
herramientas. El no haber participado en la creación del mundo que recibe, le enajena en cierto 
modo, le oculta parte de un proceso vital para el ser humano: la autopoiesis. No puede ver 
claramente que el mundo de objetos que le acompañan en la vida cotidiana, lo conecta 
implícitamente con la subjetividad de sus ancestros así como con un hecho casi traumático: la 
evidencia de la autogénesis es decir, con el hecho de que la humanidad nace de sí misma.  
 
Sabemos gracias a Marx que parte de este proceso de ocultamiento tras la materialidad de los 
objetos, también organiza el intercambio de mercancías en el capitalismo (Zizek, 2003). Lo que 
queremos decir es que este proceso de ocultamiento que atraviesa a la tradición, también lo hace 
con el mercado y consiste en una poderosa paradoja. El mundo de los objetos nos engaña a pesar 
de -y debido a- su evidente materialidad (Zizek, 2003). La producción de mercancías es tan 
compleja en nuestra sociedad que una vez que la misma está dispuesta en el escaparate, su 
materialidad nos oculta el conjunto de relaciones sociales y circunstancias que hicieron posible su 
existencia, así como el evidente hecho de que llegase hasta el escaparate. Lo que nos oculta 
entonces la materialidad de la mercancía y también de la tradición, es una relación compleja con 
unos otros, por tanto con unas circunstancias precisas de producción o creación. Mientras que la 
objetivación de la tradición nos oculta una relación intergeneracional, la del mercado nos oculta 
una relación social, puesto que, no lo olvidemos, la mercancía encubre una forma eficaz de 
explotación humana: la del trabajo en una sociedad de clases. 
 
Ahora bien, las vertientes funcionalistas de la teoría socio-antropológica (desde las más 
conservadoras hasta las más progresistas), han señalado en repetidas ocasiones que las distintas 
sociedades humanas del orbe se organizan y dependen de un conjunto de instituciones que 
cumplen determinadas funciones sociales. Bajo este precepto y dependiendo del nivel de 
complejidad estructural y especialización del trabajo de cada sociedad, se ha llegado a reconocer 
que efectivamente los grupos humanos le han asignado históricamente a un núcleo de 
instituciones particulares un conjunto de tareas reproductivas, relacionadas justamente con la 
preservación de la tradición. En las sociedades católico-capitalistas modernas y contemporáneas, 
como las latinoamericanas, dichas instituciones de reproducción y preservación de la tradición han 
sido históricamente y como bien sabemos las mismas instituciones encargadas de los procesos de 
socialización primaria: familia y escuela, además de otras de igual importancia como la iglesia o los 
grupos de interés (de pares). 
 
La industrialización en el proceso de preservación de la tradición. 
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Un elemento poco considerado en el marco de las teorías funcionalistas y de la reproducción 
cultural sin embargo, es el papel que han desempeñado instancias que en principio han sido 
históricamente asociadas con el ocio y el uso del tiempo libre, como las artes y más tarde, las 
industrias culturales. Efectivamente, las artes pero de manera bastante más prominente y esencial, 
las industrias culturales, han operado históricamente como instituciones de reproducción cultural 
que entre otras cosas, han estado encargadas de preservar, pero también de explotar, producir, 
transformar y ante todo, socializar la tradición.  Por ejemplo la literatura cumplió en la 
modernidad, un papel esencial en los diferentes proyectos de conformación de los estados 
nacionales tanto en Europa como en América, y por tanto en la invención o reinvención de nuevas 
o viejas tradiciones asociadas con la pertenencia a un territorio, el uso de la lengua y la producción 
de referentes comunes de identificación en relación con el pasado y el presente. Durante el siglo 
XIX y XX por ejemplo, la literatura y la prensa fueron esenciales tanto en los procesos de liberación 
colonial, como en la instauración de repúblicas independientes en América Latina, esto es, en la 
producción de ficciones nacionales (Anderson, 1993; Sommer, 2004). De allí el valor que cobró lo 
que se ha denominado como la novela fundacional en toda la región. Un papel similar jugaron en 
concreto durante el siglo XX el cine, la televisión y la radio (Barbero, 1991). Además de informar o 
entretener, el papel de las industrias culturales durante la modernidad y la modernidad tardía ha 
sido claramente reproductivo en relación a los diferentes proyectos de conformación nacional en 
América Latina. 
 
Ahora bien, mientras la modernidad marca el momento histórico preciso en el que se evidencia 
con claridad la entrada de las industrias culturales en el escenario de la reproducción cultural y la 
preservación de la tradición (Briggs & Burke, 2002), la modernidad tardía señala el momento en el 
que estas logran su mayor protagonismo y visibilidad, llegando incluso a reñir con instituciones tan 
viejas y medulares como la familia o la escuela, en lo que respecta a la preservación de la tradición. 
El factor esencial que devela el poder y efectividad de las industrias culturales en este terreno 
tiene que ver, así lo consideramos, con un hecho casi evidente: la industrialización y por tanto la 
masificación de los artefactos culturales provenientes del mundo del arte (Benjamin, s.f. [1936b]). 
Dicho proceso como bien lo sabemos, se inaugura en la alta edad media y el renacimiento 
europeo con la expansión del uso de la imprenta primero (Briggs & Burke, 2002), y mucho después 
con la cámara fotográfica, la cámara de video y el fonógrafo (Benjamin, s.f. [1936b]).  
 
Tal vez, uno de los primeros en percatarse de las dimensiones de esta trasformación fue Walter 
Benjamin (s.f. [1936b]; s.f. [1936a]). Según este, dos de los cambios más radicales que introdujo la 
industrialización de los artefactos culturales provenientes del mundo del arte, consistió en la 
masificación de sus alcances así como, y tal vez este sea el más importante: la pérdida de 
experiencia, proceso al que bautizó como “pérdida del aura” (Benjamin, s.f. [1936b]). Parte de la 
distorsión que precede a la narrativa moderna (cuya cúspide es la novela) con respecto al antiguo 
arte de la narración oral, consiste precisamente en esto que Benjamin denomina como “pérdida 
del aura”. Se trata de un complejo proceso que involucra a la industrialización y cuyo efecto más 





Esta es la enseñanza de Benjamin en El narrador (s.f. [1936a]): la masificación que logra la prensa 
escrita y la literatura, se da acosta de la perdida correlativa de un arte, el del juglar, que supone un 
tipo de relación inmediata: “cara a cara”, pero que ante todo supone una relación profunda con la 
tradición oral (por tanto con un recurso colectivo e intergeneracional de la imaginación) y por esta 
vía con la posibilidad de reinventar una historia cientos de veces, cada una de estas de manera 
diferente. La prensa, que en cambio produce información (hechos y datos), se caracteriza al 
contrario de la narración oral, por ser exacta y precisa, imposible de modificar y por tanto siempre 
susceptible de obsolescencia y cierta fijeza. La narración del juglar, imprecisa y sujeta a cambios, 
permitía en cambio el libre juego de la imaginación, la recontextualización y en un sentido 
temporal, la intemporalidad misma, pues siempre estaba sujeta a la renovación, a la 
performatividad del momento.   
 
Con la industrialización, la posibilidad de reinventar quedo entonces circunscrita a la fijeza de un 
soporte, que a cambio permitía un tipo de masificación expansiva, inexistente hasta ese momento 
en la historia humana. Fue ello lo que precisamente ocurrió al imprimir La Biblia, La Iliada o el 
Popol Vuh, pero también al grabar Mambru se fue a la guerra, Caballo Blanco, El Aguacate o La 
Guaneña. Todas estas piezas y artefactos provenientes del mundo del arte o la tradición oral, 
perdieron con la industrialización sus versiones apócrifas, alternativas o correlativas, o tal vez sean 
ellas mismas versiones no oficiales que con la fijeza del soporte (libro, canción, fotografía) 
terminaron por convertirse en versiones oficiales. Sea cual sea el caso, la industrialización como se 
puede deducir a partir del argumento de Benjamin, introdujo una artefactualidad que supuso 
cierta fijación, cierta esclerosis cultural, así como un adelgazamiento de su sustrato elemental y sin 
lugar a dudas, una siempre potencial descontextualización de las condiciones de producción del 
artefacto cultural, todo ello a cambio de una masificación expansiva y sin precedentes.  
 
Pero asistimos al apoyo de Benjamin para afianzar un argumento que, haciendo uso de su 
metáfora sobre el “ángel de la historia”, afirma la evidente e irremediable industrialización y por 
tanto masificación de los productos de la creatividad humana, introducida por el capitalismo. O 
para decirlo crudamente, las sociedades contemporáneas se caracterizan por el hecho de que sus 
medios para preservar la tradición han sido industrializados, puesto que las industrias culturales, 
en su calidad de empresas capitalistas, son a su vez, una de las instituciones medulares de la 
reproducción cultural en dichas sociedades,  por tanto, una de las instancias esenciales para la 
producción y preservación de la tradición, así como para la educación y socialización primaria de 
las nuevas generaciones.  
 
El cine, la música, la prensa, la fotografía o la televisión, son parte de los medios a través de los 
cuales comunicamos, producimos y transmitimos nuestras experiencias, valores y significados a 
otros (en el tiempo o el espacio), así como a nosotros mismos. O para volver a Berger y Luckmann 
(2001), son modalidades a través de las cuales objetivamos masivamente nuestras subjetividades, 
nuestras experiencias y sentidos, y las comunicamos no solo inter y transgeneracionalmente, sino 
también inter y transculturalmente. Esto supone afirmar que las industrias culturales preservan la 
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tradición, pero también un orden social y geopolítico, porque sus artefactos (la canción, la película, 
el programa o la imagen) nos ponen en relación con nuestros ancestros, pero también con otras 
clases sociales y otros pueblos del mundo.  
 
Tradición, poder y control. 
Pero si bien creemos en la verosimilitud de los anteriores argumentos, consideramos que es 
necesario ir más allá de los mismos y por tanto de la fijeza que aqueja a toda posición funcionalista. 
A lo que nos referimos es que, la manera como hemos descrito este complejo proceso de 
transmisión, producción y preservación de la tradición puede ser absolutamente ideológico. 
Provee la sensación de que la sociedad opera como un todo orgánico y que el proceso mismo por 
medio del cual se fija, preserva, produce y transmite la tradición es armónico, un proceso al 
margen de todo conflicto o de cualquier antagonismo. Pero la verdad es otra, como muy bien lo 
han descrito y analizado en su momento el marxismo, el feminismo y el poscolonialismo. La 
sociedad se funda sobre una serie de antagonismos, tensiones, coaliciones y disputas, es decir, se 
organiza a partir de relaciones de poder, lo que supone como mínimo, la producción y 
reproducción de diferencias y desigualdades entre los seres humanos. ¿De qué otra manera fijar la 
tradición no es ya en sí mismo un gesto del poder? La tradición es un proceso de selección y como 
tal supone la existencia de disputas y tensiones respecto a lo que debe o no ser transmitido a las 
generaciones venideras. 
 
Ahora bien, los medios o instituciones que participan en la conservación, producción y 
reproducción de la tradición: escuela, industrias culturales, familia y artes están por principio y 
como lo sugiere la misma definición althusseriana de Aparatos Ideológicos de Estado, 
comprometidos e involucrados en la serie de antagonismos que organizan a la sociedad y que 
definen la tradición (Althusser, s.f. [1969]). Por ejemplo y como lo ilustra Jhon Berger (1975), la 
pintura a caballete europea nos confronta, más que con valores y nociones universales de belleza 
y buen gusto, con una sociedad europea protomoderna, profundamente desigual en la que ciertos 
grupos tienen el privilegio de retratarse o retratar pictóricamente sus gustos y valores, sus 
aspiraciones y en concreto, sus condiciones materiales de existencia. Es eso lo que vemos en los 
bodegones de Caravaggio y los paisajes de Veermer, en los retratos de Goya y los motivos paganos 
de Botticceli. Eso es una pintura al óleo, entre otras cosas; un bien que manifiesta riqueza, un 
valor activo, la expresión de una relación de poder históricamente concreta, esto es: el bienestar 
de ciertas clases y grupos privilegiados (Berger J. , 1975). Desde luego, pobres y marginados 
vinieron a ser dignos de la representación pictórica, solo hasta que la pintura sirviera a los 
propósitos propagandísticos de la Revolución Francesa o se dejase seducir por ésta, como en el 
caso de Coubert, Millet o el mismo Goya. 
 
La hipótesis inicial que estructura este capítulo, recordémoslo una vez más, consiste en afirmar 
que las industrias culturales responden a una función social reproductiva en las sociedades 
contemporáneas. Y hemos concurrido, como muchos otros sobre la noción de poder para 
explicitar dicha función. Así que hasta el momento habremos acordado dos funciones para las 
industrias culturales: preservar, producir y reinventar la tradición, pero también preservar el orden 
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social (es decir, participar en la serie de disputas, confrontaciones y alianzas provisionales que 
llamamos teóricamente “relaciones de poder” y suponen la reproducción de algún tipo de 
diferencia-desigualdad). La pregunta que debemos responder a continuación es cómo es que las 
industrias culturales pueden participar en la preservación de un orden social concreto y específico, 
cuando aparentemente no son más que una expresión de un cierto orden estético ligado al ocio y 
el entretenimiento. 
 
Esta última afirmación abre provisionalmente el camino para responder a la pregunta, puesto que 
la misma es ideológica. Recordemos que los defensores de los grandes capitales asociados a las 
industrias culturales (sellos disqueros, casas editoriales, estudios de producción, etc.)  dedican 
buena parte de su tiempo tratando de convencer a la opinión pública de que sus productos son 
ideológica y políticamente neutrales, de lo contrario no serían consumibles por el público. Es lo 
que afirma insistentemente la gran prensa, que sus periodistas y sus opiniones son objetivas, que 
carecen de ideología, que solo buscan entretenernos o informarnos de alguna manera cercana al 
altruismo. Desde luego resulta imposible creer hoy en el supuesto altruismo o aducida objetividad 
de la gran prensa, sin embargo frente al cine, la televisión o la música, la historia parece ser 
diferente. Particularmente frente a la música. Parece existir cierta opinión implícita de que la 
misma se encuentra al margen de los maquiavélicos y viscerales juegos de la política y el poder. 
 
Es interesante constatar cómo, aun cuando ya no es del todo nuevo ni escandaloso decir que el 
mundo del arte ha participado activamente e incluso ha estado al servicio de fines políticos, 
abierta o encubiertamente, aún hay quienes se resisten a percibir esta evidencia (“el arte por el 
arte” afirman todavía). Lo mismo sucede hoy con las industrias culturales. Cuando hemos dicho 
que las mismas cumplen una función social reproductiva (es decir: preservar, pero también 
inventar e incluso menoscabar la tradición), parte de los efectos de esa afirmación se relacionan 
con un hecho, y es que a diferencia del arte, que durante gran parte de la historia ha sido un 
objeto al servicio de las élites y las clases aspirantes al poder, las industrias culturales siempre han 
buscado una relación entrañable con el pueblo o mejor, con la sociedad en su conjunto. La 
segmentación de las audiencias no indica otra cosa distinta que la búsqueda de satisfacción 
estética para todos y por tanto la amplitud y extensión de los fines de las industrias culturales. Lo 
que queremos decir es que la relación entre la sociedad y la Coca-Cola es mucho más estrecha y 
cercana, masiva si se quiere, que la relación de ésta con las pinturas del Bosco, cosa que el mismo 
Benjamin ya había previsto (s.f. [1936b]). 
 
Pero también queremos decir algo esencial: el éxito y eficacia de la industria cultural le han 
permitido ganarse un valioso lugar operativo al nivel de la doxa o lo que Berger y Luckmann 
denominan como “el sentido común” (2001). De esta manera, mientras Coca-Cola hace parte de 
nuestro sentido común (e incluso puede alardear de que es parte entrañable del tránsito 
intergeneracional de sentido y experiencias, a nivel mundial), El jardín de las delicias del Bosco, a 
duras penas lo es de cierta fracción de clase y de cierto lugar del mundo. La misma alusión es 
válida para otros productos de la industria cultural: Elvis Presley, Michael Jackson, Escalona o 
Maradona. Hacen parte de un tránsito de sentido no solo intergeneracional, sino incluso 
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transversal a nuestra sociedad de clases. El punto es que si bien puede aceptarse que las industrias 
culturales cumplen una función reproductiva a nivel cultural o que hacen parte de nuestra más 
banal cotidianidad, aún persiste con enorme vigor la idea de que las mismas no participan de 
ninguna manera en la preservación del orden social, es decir, de que al igual que el mito del arte 
(Escobar, 2011), son neutrales o solo buscan entretenernos.  
 
Que se trata de un mito, el del aducido altruismo y neutralidad de las industrias culturales es parte 
de lo que busca demostrar el presente trabajo. Al igual que lo ha hecho el arte, e incluso con 
mayor eficacia y legitimidad, las industrias culturales también han participado e incluso han estado 
al servicio de fines políticos o más precisamente en la producción y reproducción de relaciones de 
poder, como la punta de lanza de lo que la sociología contemporánea ha denominado como 
“sociedades del control”. En las sociedades capitalistas contemporáneas, el antiguo control 
disciplinario de la sociedad, tan caro a las formas económicas del fordismo (cuya máxima 
representación fue la fábrica y la escuela), comparte hoy su lugar, cada vez menos preeminente, 
con una nueva forma de regulación social: el control (Lazaratto, 2006). Nuestras vidas devienen 
hoy en el marco de “sociedades del control”, que desde luego no han dejado de apelar cuando es 
necesario, a las viejas formas disciplinarias (como la represión policial, las grandes políticas de 
estado o la sobre-explotación laboral en maquilas). 
 
¿Pero en qué consiste el control? O mejor, ¿qué significa “sociedad del control”? Una definición 
provisional de este concepto diría que se trata de la forma más sofisticada de regulación social que 
han creado las sociedades democrático-capitalistas contemporáneas. O para decirlo de otra 
manera: el control es acorde a una sociedad que se define a sí misma como “democrática” y 
“capitalista”, porque presupone la retórica, la seducción y el convencimiento: 
  
[…] materialmente se vive entre las mercancías y los servicios que se compran, rodeados de muebles y objetos 
que se han adquirido, como «posibles», en medio de los flujos de información y comunicación en los que 
estamos sumergidos. Nos acostamos, nos activamos, hacemos esto y aquello, mientras estas expresiones 
continúan circulando («insisten») a través de los flujos hertzianos, las redes telemáticas, los diarios, etcétera. 
Duplican el mundo y nuestra existencia como un «posible» que es, en realidad, una orden, una palabra 
autoritaria que se expresa por medio de la seducción” (Lazaratto, 2006, pág. 97).  
   
Control significa regulación que se expresa por medio de la seducción, la retórica y la insistencia, 
pero también -y esto es esencial- de la regulación diferida, remota y a distancia de los cuerpos, de 
tal manera que la libertad, más que una realidad, se nos ofrezca como una pura sensación, es decir, 
como aparente libertad de acción, en el sentido más literal o epidérmico del término: caminar sin 
miedo por la calle, vestir lo que deseo, circular libremente por las carreteras de mi país, decir 
abiertamente lo que quiera y ante todo: trabajar desde casa. 
 
El cuerpo paradigmático ya no es el cuerpo mudo forjado por las disciplinas, sino el cuerpo y el alma marcados 
y hablados por los signos, las palabras, las imágenes (los logos de las empresas) que se inscriben en nosotros 
según el procedimiento por el que la máquina de La colonia penitenciaria de Kafka graba sus consignas en la 




El capitalismo contemporáneo no llega primero con las fábricas. Éstas llegan después, en caso de que lleguen. 
El capitalismo llega primero con las palabras, los signos, las imágenes. Y, hoy, estas máquinas de expresión no 
anteceden únicamente a las fábricas, sino también a las guerras (Lazaratto, 2006, pág. 105). 
 
Ahora bien, si fuésemos menos hábiles nos conformaríamos con esta definición provisional y 
terminaríamos por acordar que en realidad las formas de regulación en las sociedades “libres” 
contemporáneas son menos perversas que en el pasado, o en comparación con los regímenes 
teocráticos del Medio Oriente o “castro-chavistas” de América Latina, travistiéndolas, como lo 
hace el discurso ideológico, en la definición misma de una sociedad libre o democrática. Acaso, 
¿qué podría haber de malo en ser llevado a la obediencia a través de la seducción, la retórica y el 
convencimiento? Ello hace parte del libre juego del mercado, ¿no es verdad? ¡De eso se trata la 
democracia! (dirán algunos).  
 
Sin embargo, hay algo perverso en esta retórica, algo que está al margen de lo que muestran los 
argumentos otorgados a simple vista y es la existencia de una desproporción, cada vez menos 
velada. En nuestra ágoras contemporáneas hay quienes tienen a su entera disposición lucrativos 
emporios comunicativos para hacer valer su palabra (e intereses): la empresa, mientras que otros, 
deben conformase con opinar a través de una llamada telefónica al aire o una trivial encuesta en 
las redes sociales: la multitud. Nuestra sociedad se organiza a partir de una desproporción 
bastante inequitativa en la propiedad de los medios de expresión y por tanto de influencia. 
Control en la sociedad contemporánea significa apropiación de los medios de expresión con fines 
lucrativos o políticos. O para decirlo de una manera más precisa y en relación a sus consecuencias, 
control significa regular la capacidad interpretativa del ser humano con fines económicos y 
políticos, tal como lo sugiere la lectura analítica de Lazaratto. 
 
Dado que la interpretación es una modalidad casi siempre abierta o para decirlo en términos de 
neomonadología (Lazaratto, 2006), dado que existir es diferir (y por tanto disentir), el problema 
que enfrenta el capitalismo (al igual que el Estado) consiste en cómo ajustar a los sujetos a los 
mundos creados por la empresa (o por aquel), evadiendo o enfrentando entonces el problema de 
la divergencia, de la bifurcación, del fracaso en el mensaje. Para esto no solo recurre a la 
seducción, a la ejemplificación, a la imitación o incluso a la modulación de los cerebros, una 
técnica que consiste en actualizar constantemente los mundos ofertados a través de sus máquinas 
de expresión (cuyo máximo exponente es el mundo de la moda, siempre renovándose, jugando 
con la banalidad de “lo nuevo”), también recurre a los viejos recursos de disciplinamiento 
tradicionales: moldeamiento de los cuerpos (cárceles, escuelas, hospitales, etc.), gestión de la vida 
(Estado de bienestar, políticas públicas, etc., etc.), o producción de la guerra para el caso de las 
sociedades donde faltan los dos anteriores (Lazaratto, 2006, pág. 106). 
 
Si reinterpretamos una vez más la propuesta de Althusser (s.f. [1969]) a la luz de la 
neomonadología de Lazaratto (2006), vemos que la definición de Aparatos Ideológicos de Estado 
(AIE) insiste en señalar un punto convergente: que el problema del Estado consiste en reproducir 
la dominación de clase y en general, el de reproducir las condiciones sociales de producción. Para 
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ello se vale no solo de los Aparatos de Represión, sino también de los Ideológicos. Y más allá de la 
bastante criticada definición de ideología de Althusser, en lo que sigue siendo vigente su análisis 
es en la idea de que la función de estos aparatos, más que la de engañarnos es la de regular el 
sentido, la interpretación, la posibilidad de pensar otro mundo posible, con el propósito de 
reproducir la dominación de clase: “Todos los aparatos ideológicos de Estado, sean cuales fueren, 
concurren al mismo resultado: la reproducción de las relaciones de producción, es decir, las 
relaciones capitalistas de explotación” (Althusser, s.f. [1969], pág. 23). El problema (en parte) para 
Althusser, así como para Lazaratto, se encuentra en la producción, circulación y regulación social 
del sentido, por ello define a la escuela como el AIE esencial, pero además, identifica 
tempranamente, otros aparatos que hoy podemos asociar a las industrias culturales, los AIE de la 
información y la cultura (prensa, radio, TV.; literatura, artes y deportes) (Althusser, s.f. [1969], pág. 
14). Y se concentra en la escuela (francesa de mediados de siglo en el marco de un Estado de 
Bienestar) por una razón tan concreta como la que Lazaratto le otorga a la publicidad: por la fuerte 
exposición a la que estamos sujetos frente a ésta:  
 
[La escuela] Toma a su cargo a los niños de todas las clases sociales desde el jardín de infantes, y desde el 
jardín de infantes les inculca —con nuevos y viejos métodos, durante muchos años, precisamente aquellos en 
los que el niño, atrapado entre el aparato de Estado-familia y el aparato de Estado-escuela, es más 
vulnerable— “habilidades” recubiertas  por la ideología dominante (el idioma, el cálculo, la historia natural, las 
ciencias, la  literatura) o, más directamente, la ideología dominante en estado puro (moral,  instrucción cívica, 
filosofía) (Althusser, s.f. [1969], pág. 23). 
 
Por supuesto, muchas de esas virtudes contrastadas (modestia, resignación, sumisión por una parte, y por otra 
cinismo, desprecio, altivez, seguridad, grandeza, incluso bien decir y habilidad) se enseñan también en la 
familia, la iglesia, el ejército, en los buenos libros, en los filmes, y hasta en los estadios. Pero ningún aparato 
ideológico de Estado dispone durante tantos años de la audiencia obligatoria (y, por si fuera poco, gratuita...), 
5 a 6 días sobre 7 a razón de 8 horas diarias, de formación social capitalista (Althusser, s.f. [1969], pág. 24). 
 
Si Althusser estuviese vivo, se sorprendería al descubrir que ya existe un aparato más eficiente que 
la escuela, y que tiene a su disposición una audiencia gratuita las 24 horas del día, todos los días 
del año: la publicidad. 
 
¿Bajo qué forma el marketing produce cambios de sensibilidad en el alma? ¿Qué tipo de subjetivación es 
movilizado por la publicidad? La concepción de la publicidad, el encadenamiento y el ritmo de las imágenes, la 
banda sonora están construidos bajo el modo del «ritornelo» o del «remolino». Hay publicidades que resuenan 
en nosotros, como motivos, estribillos  de música. Seguramente a usted le ha pasado que se sorprenda 
silbando canciones publicitarias (Lazaratto, 2006, pág. 97). 
 
Y es bastante interesante constatar cómo los valores altruistas, neutrales y extraideológicos que 
Althusser denuncia se le abrogan a la escuela, para hacerla pasar como una institución esencial 
que cumple una simple e importante función reproductiva y civilizatoria, son similares a los que 
hoy se le abrogan a la gran prensa, el cine o la televisión:  
 
Naturalmente, los mecanismos que producen este resultado vital para el régimen capitalista están recubiertos 
y disimulados por una ideología de la escuela universalmente reinante, pues ésta es una de las formas 
esenciales de la ideología burguesa dominante: una ideología que representa a la escuela como un medio 
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neutro, desprovisto de ideología (puesto que es... laico), en el que maestros respetuosos de la “conciencia” y la 
“libertad” de los niños que les son confiados (con toda confianza) por sus “padres” (que tamb ién son libres, es 
decir, propietarios de sus hijos), los encaminan hacia la libertad, la moralidad y la responsabilidad de adultos 
mediante su propio ejemplo, los conocimientos, la literatura y sus virtudes “liberadoras” (Althusser, s.f. [1969], 
pág. 25). 
 
Reemplacemos “niños” por “público” y “profesores” por “periodistas” y veremos que los 
argumentos esgrimidos respecto a la “libertad de prensa” o “función social del periodismo” son 
prácticamente similares. Sea cual sea el caso, esto podría indicar que este relevo que las industrias 
culturales han hecho de la escuela en su función ideológica, corresponde con el protagonismo que 
ha ganado el mercado frente al Estado, así como el disciplinamiento frente al control en las 
últimas décadas. Pasamos entonces de la escuela a las industrias culturales, como el AIE o la 
institución de reproducción cultural par excellence de la sociedad post-fordista contemporánea.  
 
El mecanismo mediante el cual operan las industrias culturales sigue siendo el mismo que 
identificó Althusser: la interpelación ideológica (s.f. [1969]). Las industrias culturales, a través de la 
publicidad, la película romántica, la telenovela o la canción de despecho, nos interpelan (nos 
llaman, dicen nuestro nombre e incluso nos otorgan uno, un lugar en el mundo) a través de la 
repetición y el mensaje seductor, pues más que convencernos, como dice Lazaratto, de repente y 
sin darnos cuenta, nos descubrimos a nosotros mismos repitiendo el jingle de una canción, la frase 
de un poster publicitario, o el argumento de una telenovela. Nos vemos de pronto envueltos en el 
mundo Nike, en el mundo Toyota, en el mundo McDonalds o en el mundo del Tango y el Bolero. El 
eterno ritornello, la constante insistencia, la obediencia ritual de la repetición. Y por más que 
Lazaratto diga que se trata de un proceso extra-ideológico, la función de esta interpelación 
ideológica, de esta invitación (¿qué puede haber más ideológico que una inocente invitación, o 
mentir por medio de la verdad, como dice Zizek (s.f. [2003])?) es inscribirnos en un mundo (en el 
orden simbólico, el gran Otro) modelado por el mercado, a través de la evaluación de nuestras 
propias vidas, a través de la repetición, a través de la inocente invitación: 
 
Consumir no se reduce a comprar y “destruir” un recurso, servicio o producto […] significa en principio, 
pertenecer a un mundo, adherirse a un universo” […] Ese mundo es el que se expresa a través de la publicidad 
y que nos hace una invitación, una solicitud (al margen de la ideología) y de fondo: un juicio, una evaluación 
sobre nosotros, sobre nuestra manera de llevar la vida. Se trata en últimas de adoptar una forma de vida, es 
decir: una manera de vestirse, de comer, de mantener el cuerpo, de comunicar, de habitar el mundo, de 
desplazarse, de tener un género, de hablar, etc., etc. (Lazaratto, 2006, pág. 102). 
 
Pero no solo la publicidad crea mundos. Sabemos muy bien que el cine (a través por ejemplo de 
las grandes sagas: Star Wars; El señor de los añillos; Batman; James Bond; etc., etc.), la televisión y 
la música también lo hacen. Mundos que por cierto nos interpelan, evalúan nuestras vidas. En el 
caso de la industria musical esos mundos derivan y se relacionan estrechamente con ese 
fenómeno que la sociología urbana de principios de siglo denominó como “tribus urbanas”: punks, 
metaleros, rockers, rastafaris, hoppers, raperos, etc., etc. Y este podría ser un llamado de atención 
para los Estudios Culturales; para entender su función en el mundo contemporáneo: el análisis 
crítico de la producción social del saber o la economía política del saber. Las industrias culturales a 
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su manera y de forma bastante eficiente, producen saber, inventan tradiciones, crean sentido 
común y se articulan con la experiencia de los sujetos, participando en la producción de sujetos y 
de subjetividades, así como y desde luego, en la preservación del orden social. El papel de los 
Estudios Culturales consiste en llevar a término una economía-política de la ficción y el mensaje 
mediático. 
 
Este es el signo de nuestro tiempo. Regular y gobernar a la sociedad, pasa por la habilidad para 
controlar el acontecimiento como diría Lazaratto (2006), esto es, regular, cercar y/o explotar la 
producción de mundos posibles, la capacidad humana de diferir y disentir, de abrir y estallar la 
potencial esclerosis (fijeza) que amenaza a todo significado (el problemático: esto es aquello). Las 
industrias culturales, en particular la publicidad, son la punta de lanza de esta forma 
contemporánea de control, son su materialización más sofisticada. 
 
En las sociedades de control, el problema es efectuar mundos. La valorización capitalista está de ahora en 
adelante subordinada a esta condición […] Se podría decir, invirtiendo la definición marxiana: el capitalismo no 
es un modo de producción, sino una producción de mundos y de modos. El capitalismo es una forma de 
manierismo. […] La guerra económica que se juega a nivel planetario es de este modo y en varios sentidos, una 
guerra estética (Lazaratto, 2006, pág. 101). 
 
La empresa explota en su beneficio, desnaturalizándola y haciéndola depender de la lógica de la valorización 
capitalista, la dinámica del acontecimiento y el proceso de constitución de la diferencia y la repetición. En 
realidad, la empresa neutraliza el acontecimiento, reduce la creación de los posibles y su efectuación a la 
simple realización de un posible ya determinado bajo la forma de oposiciones binarias (Lazaratto, 2006, pág. 
102). 
 
Frente a éstos mundos normalizados, nuestra “libertad” se ejerce, exclusivamente, eligiendo entre los posibles 
que otros han constituido y concebido. No tenemos derecho a participar en la construcción de los mundos, en 
la elaboración de los problemas y la invención de las soluciones, más que dentro de las alternativas ya 
establecidas.  La definición de éstas alternativas es un asunto de los especialistas o de los “autores” (Lazaratto, 
2006, pág. 103). 
 
Ahora bien, no podemos ahondar en la reflexión de las industrias culturales sacrificando el análisis 
de su función estética por el de su función social. Pues si hay que decirlo en términos más 
positivos, efectivamente las industrias culturales producen mundos, tradición y sentido común, 
pero no lo hacen a expensas de la producción de sensaciones y placeres, todo lo contrario. 
Además de los rasgos reproductivos y regulatorios de las industrias culturales, coexisten en éstas, 
rasgos estéticos, fáticos, lúdicos y libidinales. Lo que no podemos suponer de antemano, es la 
manera como estos rasgos coexisten o se articulan entre sí. De igual manera, es un error 
considerar estos elementos por aparte, como si los elementos estéticos y libidinales no tuviesen 
relación con los regulatorios o reproductivos, algo que parece ser bastante común en los análisis 
culturales sobre los medios y las industrias culturales. 
 
Precisamente en relación con los rasgos estéticos y libidinales de las industrias culturales, parece 
existir una suerte de teoría pesimista (aún dominante) que asocia a los mismos de manera 
unidimensional con formas de regulación social y cuya hipótesis de base (a riesgo de simplificarla 
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demasiado) consiste en afirmar que existe una relación estrecha y poco evidente entre 
placer/entretenimiento y control social o de las consciencias. A lo largo de la historia y con sus 
respectivas modulaciones, esta perspectiva ha encontrado fuertes defensores. En primer lugar, la 
Escuela de Frankfurt fue uno de sus primeros representantes. Figuras prominentes como Theodor 
Adorno, Max Horkheimer y Herbert Marcuse defendieron esta idea. En Europa encontró el apoyo 
de jóvenes revolucionarios como Guy Debord y la escuela francesa del situacionismo, así como en 
las profundas reflexiones elaboradas por Pier Paolo Passolini con respecto a la juventud, el cine y 
la revolución sexual en Italia. De manera más recientemente, esta perspectiva ha encontrado un 
nuevo aliento en las nociones de hiperralidad y simulacro en la filosofía de Jean Baudrillard, entre 
otros.  
 
Este enfoque es interesante, en la medida en que abrió una posibilidad de entender algunos de los 
rasgos más propios de la sociedad contemporánea, postfordista. En este sentido nos llevó a 
percatarnos de la originalidad histórica de los mecanismos de control y regulación de esta 
sociedad. Efectivamente, es imposible negar hoy que la producción y oferta de placer, deseo y 
entretenimiento se han convertido en formas originales de regular y controlar a la población. 
Rasgos que tienen que ver con lo que algunos teóricos como Frederick Jamenson o Slavoj Zizek, 
han llamado como el paso a una fase cultural de capitalismo (Jamenson & Zizek, 1998).  Sin 
embargo, tal vez una de las limitaciones más evidentes de este enfoque sobre los rasgos fáticos, 
estéticos y libidinales de las industrias culturales consiste en determinar de antemano su relación 
con los aspectos regulatorios y reproductivos de las mismas. Es decir, en no dejar un espacio 
abierto, a nivel teórico al menos, para analizar las múltiples relaciones que se pueden establecer 
entre una dimensión y la otra, así como su paradójica coexistencia.  
 
La complejidad en el análisis cultural de las industrias culturales consiste en reconocer 
precisamente las complejidades que revisten las mismas. Estas pueden abrir o cerrar la producción 
de mundos y sensibilidades. Pueden controlar a la vez que entretienen y educan. Participan en la 
reproducción cultural y social al tiempo que provocan en los sujetos fijaciones fetichistas. 
Movilizan deseos y pasiones al tiempo que interpelan ideológicamente. Lo que hay que entender 
es que las industrias culturales proyectan en cierta forma la organización de las relaciones sociales 
y en este sentido, más que ser simplemente “malas” o “buenas”, “vulgares” o “educativas”, 
“instrumentos de control de la consciencia” o “agentes estéticos”, son simplemente instrumentos 
cuyo efectividad depende de lo que hacemos con estos. Parte del problema de las industrias 
culturales no es que existan, sino que no estén suficientemente democratizadas para permitir una 
verdadera apertura en la producción de nuevos mundos y sensibilidades.  
 
La pieza musical y la economía política de la industria musical 
Habiendo señalado algunas de las facetas de las industrias culturales, volvamos al terreno de la 
pieza musical, por ser esta la unidad de análisis de nuestra investigación. Lo primero por decir es 
que la misma hace parte del lucrativo negocio de la industria musical. En este contexto lo que 
cuenta y organiza el sentido de la industria es la promoción del artista (o grupo) y de allí, crear una 
fidelidad del público hacia el mismo. En este caso, tres artefactos o dispositivos integran la 
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relación que entabla el sujeto con el artista (objeto-mercancía que organiza el sentido de la 
industria musical) y su promoción: la pieza musical, el video-clip y el concierto musical (live 
performance). Si la pieza musical no es puramente instrumental significa que estamos ante la 
canción, la cual se caracteriza por ser un tipo de artefacto cultural (el único) en el que el canto 
(una forma poética contemporánea) nos ofrece la oportunidad de integrar textualidad a una línea 
musical. La canción (o pieza musical) también es utilizada con mucha eficacia en la industria 
publicitaria, es parte de sus artefactos, junto al spot publicitario, el comercial televisivo, el clip 
radial, entre otros. En el contexto de la publicidad sin embargo la canción adquiere el carácter de 
jingle, en la música el de single.  
 
Objetivamente hablando el artista no es más que un espectro o mejor la proyección unitaria de un 
trabajo colectivo. En la industria musical no es la empresa la que se expone abiertamente hacia el 
público. EMI, Sony, Virgin Music, Codiscos (empresas) no buscan nuestra fidelidad como público a 
través de su propio nombre, sino a través de su proyección en el artista (mercancía). A su vez, la 
imagen del artista no depende en sí misma y por sí sola de este, al contrario, el artista es en 
realidad el producto de un trabajo colectivo, de la colaboración de varios sujetos que trabajan en 
diferentes niveles del proceso de producción de su imagen y estilo. Por lo menos tres niveles que 
corresponden con cada artefacto-dispositivo (y partes del negocio mismo): un grupo de personas 
colaboran en la producción del single o álbum, dentro del cual se encuentra involucrado 
directamente el artista (o grupo), aunque no de manera exclusiva; otro grupo de personas 
colabora en la promoción del artista y su imagen a través del video-clip, en ocasiones el artista 
interviene en este proceso, aportando ideas que reflejen su estilo o propuesta estética a nivel de 
la imagen; finalmente otro grupo de sujetos colabora en la promoción del artista a través de 
conciertos, presentaciones públicas y giras internacionales o nacionales, un proceso externo al 
artista pero que lo involucra profundamente, al tener que actuar en vivo ante grandes 
aglomeraciones de público.  
 
Debido a las demandas que exige la estandarización de la producción cultural en el marco de su 
industrialización y a las particularidades que requiere cada género, el objetivo primordial de la 
canción es elaborar y transmitir un mensaje en un tiempo promedio estimado entre tres y cinco 
minutos (en caso de no ser puramente instrumental), aunque no se trata de una regla o principio 
de rigor. Desde luego, esto supone que la organización textual de la misma no responda 
propiamente a lo que en una novela o película suele denominarse como un programa narrativo: 
comienzo, desarrollo y desenlace. La canción está mucho más emparentada con la brevedad y la 
metáfora de la textualidad poética. La función primordial de la canción en este sentido es la de 
evocar: situaciones, dilemas, reflexiones, etc. O para retomar una expresión de Carlos Monsivais 
(2006), la canción es una “reflexión lírica”, especialmente en los géneros de la música popular: 
tango, ranchera, bolero, etc., etc. 
 
Lo que hallamos en la canción es una forma textual que se organiza y comunica a partir de 
esquemas de sentido (recetas semánticas) que proponen por lo general, pares de oposición: el 
bueno y el malo, lo negro y lo blanco, el hombre y la mujer, el amor y el odio, la noche y el día, etc., 
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etc., etc. En este sentido la canción parece mucho más emparentada, formalmente, con la poesía, 
el proverbio o el refrán, en el sentido de evocar un objeto abstracto a partir de la brevedad y la 
economía textual (dotada de esquemas de sentido, que no siempre tienen que ser obvios, pero 
que permiten una economía opuesta al programa narrativo). El potencial ideológico y 
reproductivo (tanto de una tradición como de un orden social) en el caso de la canción se juega en 
la organización de los esquemas de sentido que propone para evocar el objeto. El análisis de estos 
esquemas y la manera como se organizan serán parte fundamental del presente trabajo, como se 
verá en el capítulo  4. 
 
Recordemos que, de acuerdo a lo que hemos dicho hasta el momento, las industrias culturales 
cumplen de manera esencial y efectiva una función reproductiva, sin embargo, al mismo tiempo 
operan como un potencial aparato ideológico; una institución reproductiva destinada al 
mantenimiento del orden social, así como un agente estético proveedor de una compleja 
economía libidinal de sensaciones, deseos y fijaciones. Las industrias culturales hablan a partir del 
lenguaje de la seducción, evocando deseos. Sin embargo, en todos los casos responden a 
relaciones de poder y antagonismos sociales que estructuran sus mensajes y proyecciones 
simbólico-libidinales. Desde luego, en el lenguaje y las particularidades propias que le corresponde 
al cine, la música, la televisión, la prensa o la publicidad, pueden operar enunciados ideológicos 
que buscarían centrar nuestra atención en otra parte, esto es, que pretenden eludir, reprimir o 
negar algún antagonismo que estructura la morfología y las demandas históricas del presente a 
cambio de una fantasía (Zizek, s.f. [2003]). 
 
Es esencial reconocer igualmente, que los mensajes y enunciados que producen las industrias 
culturales son objetivaciones que proyectan en el tiempo y el espacio, en el lenguaje de la imagen, 
el texto o ambos, la subjetividad de un conjunto de “mónadas” o sujetos que colaboraron en su 
codificación. En su objetividad o artefactualidad (la de la canción, la película, el diario matutino o 
el spot publicitario) nos permiten entrar en una relación en diferido (pobre en experiencia como la 
llamaría Benjamin) con las subjetividades de aquellos que colaboraron en su producción. Sin 
embargo, como en el intercambio de mercancías y su problema derivado en el fetichismo, en 
principio no somos plenamente conscientes de esta relación en diferido que experimentamos en 
el consumo estético y mediático con otras subjetividades. Debido a las condiciones en las que se 
nos presenta esta relación remota tampoco somos plenamente conscientes de los intereses, “la 
filosofía” y los presupuestos sobre los cuales operan u operaban las subjetividades que 
colaboraron en la producción de cada artefacto cultural. Cuando entramos en relación con una 
canción, también lo hacemos con una interpretación o una perspectiva, la que plasmaron en ella el 
o los autores de la misma. 
 
Una manera de eludir el fetichismo del artefacto cultural, por tanto su potencial ideológico es 
contrastando la naturaleza de su mensaje con la condiciones, morfología y tensiones que 
organizan el presente, tal como ya lo había supuesto Stuart Hall en lo que Grossberg ha 
denominado como “contextualismo radical”  (2006). O para decirlo en los términos de la filosofía 
de Zizek, descubriendo más que en la sola materialidad del enunciado (sin prescindir de esta) qué 
29 
 
núcleo traumático se nos está tratando de ocultar, descubriendo qué antagonismo (en el marco 
del presente y en relación a una historia) se busca reprimir o negar, qué incongruencia se quiere 
velar en el orden simbólico a través o a cambio de un elemento libidinal, de un objeto sublime, de 
una fantasía ideológica (Zizek, 2003). De acuerdo con esto lo que debe hacer entones un análisis 
contra-ideológico del artefacto cultural es: 
 
Primero, una lectura sintomática del texto ideológico, es decir, pasar a demostrar cómo un campo ideológico 
determinado es el resultado de un montaje de “significante flotantes” heterogéneos y de la totalización 
(articulación) de éstos mediante la intervención de ciertos “puntos nodales”. Segundo, extraer o deducir el 
núcleo de goce, es decir, deducir el modo en que más allá del campo del significado, pero a la vez interno a él, 
una ideología implica, manipula, produce un goce preideológico estructurado en fantasía (Zizek, 2003, pág. 
171). Y tercero, determinar, en un edificio ideológico concreto, el elemento que representa dentro de él su 
propia imposibilidad. Es decir, anticipar el elemento libidinal que intenta reparar la falta en el gran Otro (Zizek, 
2003, pág. 174).  
 
En este nivel, el momento final del análisis se define como "la travesía de la fantasía [la traversee du 
fantasme]": no su interpretación simbólica, sino la experiencia del hecho de que la fantasía-objeto, mediante 
su presencia fascinante, está llenando meramente una falta, un vacío en el Otro. No hay nada "detrás de" la 
fantasía; ésta es una construcción cuya función es ocultar este vacío, esta "nada" -a saber, la falta en el Otro 
(Zizek, 2003, pág. 179). 
 
Recordemos una vez más que lo que está en juego en el marco de las industrias culturales, debido 
a su poderío, expansión global y entrañable relación con la vida cotidiana de las personas es el 
horizonte de lo imaginable o lo posible. Esto es lo que se mantiene oculto en la canción o el video-
clip en el marco de la industria musical: esquemas de sentido que no solo reproducen nociones 
concretas sobre el amor, el desamor, la vida o la belleza, sino que regulan y establecen un 
horizonte limitado por la tradición y los intereses o prejuicios de los productores, respecto a lo que 
es posible y/o imaginable en relación con dichas nociones. 
 
Por  esa razón,  una referencia directa a la coerción extraideológica (del  mercado,  por  ejemplo) es un gesto 
ideológico por excelencia:  el  mercado  y  los  medios  (masivos) están  interrelacionados dialécticamente;  
vivimos en una “sociedad del  espectáculo”  (Guy Debord) en la que los  medios  estructuran  de antemano 
nuestra percepción  de la realidad  y hacen la realidad indistinguible de su imagen “estetizada” (Zizek, s.f. 










Capítulo 2.  
La música popular como institución cultural y reproductiva 
 
En términos generales, la industria musical, como una empresa capitalista, opera al mismo tiempo 
en calidad de una institución cultural y reproductiva. Además de responder a una tradición e 
historicidad, dispone de un conjunto de dispositivos institucionales que ofertan un conjunto de 
valores y sentidos (esquemas de sentido), que suponen un conjunto de prácticas, rituales y 
disposiciones corporales en el marco de determinados escenarios y espacios de socialización. La 
música popular no escapa desde luego a esta condición, razón por la cual definiremos la misma 
como una institución cultural y reproductiva, articulada a una tradición.  
  
En correspondencia, el presente capítulo tiene como objeto caracterizar los diferentes 
componentes que definen a la música popular. De acuerdo con este objetivo daremos cuenta, en 
primer lugar de la historicidad de esta música y su parentesco con una tradición musical 
denominada como “la canción latinoamericana”, haciendo de paso una breve caracterización de 
sus intérpretes y exponentes.  En segundo lugar, hablaremos de los usos, espacios de socialización 
y difusión de esta música, tomando como base algunas entradas etnográficas. Finalmente, 
abriremos un pequeño debate crítico con respecto a su aducido carácter popular. 
 
De los rasgos institucionales de la música popular 
Cuando hacemos uso de la alusión: “música popular”, nos exponemos a un sinfín de equívocos y 
confusiones, debido a la enorme variedad de definiciones que tenemos a la mano para darle 
sentido. En el mercado musical anglosajón por ejemplo, la “música popular” hace referencia de 
una parte a una gran variedad de géneros musicales que tienen un tipo de receptividad masiva, en 
el marco de la industria musical, en contextos esencialmente urbanos. De otra parte, en un 
sentido mucho más restringido, la música popular hace alusión a una etiqueta contenedora de 
varios géneros musicales que llamamos: pop music, que se nutre del R&B, el soul, el rock, la balada 
y otras formas musicales esencialmente vocales. 
 
En el contexto hispanófono “música popular” hace alusión a otro universo de posibilidades. Por 
ejemplo, durante el largo periodo de tiempo en que fue importante mantener la distinción 
decimonónica, esencialmente jerárquica, entre la producción musical académica, erudita y 
profesional de aquella que podemos llamar como no académica, orgánica y autodidacta, la 
partícula “popular” calificaba a esta última, desde luego, en un sentido peyorativo o exotizante, es 
decir, folclorista. Otra posibilidad de lectura fue la que se desarrolló gracias a la reinterpretación 
que la antropología y las ciencias de la cultura, hicieron de esta distinción decimonónica entre 
música culta y popular a lo largo del siglo XX. En este caso lo “popular” define aquella expresión 
musical proveniente de ciertos sectores sociales, grupos y clases que ocupaban un lugar marginal 
(estamos hablando por supuesto de nativos, campesinos, trabajadores, juglares o artistas 
tradicionales, “artesanos de la música”), pero que al mismo tiempo se pensaban fundamentales 
porque parecían expresar esas formas musicales que por “antiguas” o “tradicionales”, se 
consideraban como patrimonio nacional. En este caso la academia intervino para salvar estas 
32 
 
músicas de la inminente extinción y conservarlas (en un sentido profiláctico) de la industrialización 
y las mezclas con otros ritmos. Finalmente, y debido al peso de la tradición decimonónica, también 
encontramos una versión aclimatada de la noción anglosajona de “música popular”, como aquella 
música producida industrialmente, consumida de manera masiva, fundamentalmente urbana, 
pero sobre todo y debido a su origen, considerada como de baja calidad, banal y definitivamente 
no culta. 
 
El reto que impuso entonces lo que hallé bajo el nombre de “música popular” en cantinas, 
tabernas, videorockolas o listas de reproducción automáticas en YouTube fue enorme, pues esta 
etiqueta no tiene una relación directa con ninguna de las discusiones y debates que sobre lo 
popular se han dado en los campos de la política, las artes o las ciencias sociales en América Latina. 
Esta acepción de lo popular parece por el contrario refutar o en muchos casos desestructurar 
algunas de las distinciones que hasta el momento eran válidas en aquellos debates y discusiones. 
Es decir, en este caso, lo popular en realidad hace alusión a la producción de un cliché, de un 
estereotipo sobre lo rural, lo periférico y/o lo urbano marginal, que busca configurar a un grupo de 
interés, a una audiencia que más allá de sus condiciones materiales de existencia, se identifica con 
lo rural o con lo urbano marginal. Lo popular, en la música popular es en realidad un target, un 
“grupo objeto”, definido como: 
 
“Personas a las que dirigimos primordialmente la publicidad. Pueden ser los consumidores actuales o los potenciales, 
compradores o prescriptores. Y se define a partir de las características socio-demográficas y según las características 
psicográficas” (Puro Mercadeo, 2015) 
 
En consonancia, cuando hago uso de la expresión “música popular” en el presente trabajo, me 
refiero a aquella etiqueta mercantil, creada hacia comienzos del siglo XXI por la industria musical 
colombiana, con la cual se agrupan o aglutinan, para efectos de su difusión y venta, un conjunto 
variado pero reconocido de artistas o interpretes locales que musicalmente hablando heredan una 
tradición, que nace a mediados del siglo XX: la de la música de despecho y la música guasca, las 
cuales en su conjunto, se caracterizan por haber aclimatado y/o fusionado una variedad de 
géneros musicales nacionales e internacionales, como la ranchera, el corrido, el tango, el vals, el 
pasillo, el bolero, el porro, la parranda, la fiesta paisa o el paseo.  
 
La anterior definición amerita una aclaración subsecuente, por cuanto la música popular al ser 
entendida como una etiqueta del mercado musical, en realidad no debe ser entendida o reducida 
a un género musical, al menos no estrictamente hablando, puesto que, como se dijo, es un 
contenedor que aglutina un conjunto variopinto de géneros musicales y artistas. Y es en este 
punto en el que la mayor parte de las reflexiones eruditas o no que se hacen respecto al tema 
reproducen ciertas mistificaciones. En primer lugar porque tienden a confundir “la música 
popular”, como etiqueta del mercado musical, esto es como expresión de los intereses de la 
empresa, con “lo popular”, es decir, con las formas de expresión, intereses y condiciones de 
existencia de ciertos sectores subalternos o marginales de la sociedad colombiana, proponiendo 
una supuesta relación de reflejo entre una cosa y la otra (son ejemplos los trabajos de Illera, 1998; 
Martínez, 2011 y Posada, 1995). En segundo lugar, porque confunde o reducen la música popular 
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a un género musical, lo cual como se verá más adelante, es un error dado que esta ópera en 
realidad como un contenedor o etiqueta aglutinante de varios géneros musicales. 
 
Ahora bien, si por efectos de la convergencia, fusiones, hibridaciones y bricolajes, cada uno de 
estos géneros que convergen en lo que la industria y el mercado musical colombiano han 
denominado como “música popular” o “de cantina”, terminan perdiendo su especificidad, la 
etiqueta termina por el contrario ganando generalidad como un nicho perfectamente identificable 
para el público, en la enorme y variada oferta que le ofrece dicho mercado musical. La evidencia 
que sustenta esta afirmación, podemos hallarla, una vez más, en cantinas, tabernas, videorockolas 
o listas de reproducción automáticas en YouTube. 
 
Historia y tradición de la música popular 
En varias de sus investigaciones, el musicólogo Egberto Bermúdez, tal vez uno de los críticos más 
experimentados en la historia musical colombiana, ha mencionado una y otra vez que en este país 
existen dos tradiciones musicales desde el periodo colonial, y que en diferentes momentos del 
siglo XX pero particularmente hacia mediados de éste, entran en una relación de bricolaje tanto 
entre sí como con ritmos provenientes de otras latitudes de América Latina, Estados Unidos y 
Europa. Se trata de lo que él denomina por una parte como la música bailable costeña en la que se 
conjugan tradiciones orales y musicales de las costas colombianas, tanto del Pacífico como del 
Atlántico, así como la música nacional del interior, en la que convergen diferentes ritmos propios 
de los Andes y los valles interandinos (Bermúdez E. , 2006; Bermúdez E. , 2007).  
 
Hacia la década de los años cincuenta, estas dos tradiciones musicales van a sufrir una profunda 
transformación, además de un empuje y desarrollo sin precedentes en Medellín, la segunda 
capital más importante del interior colombiano. Para este momento, la capital del departamento 
antioqueño se convierte en el epicentro musical del país, debido entre otras razones a que allí se 
concentraba el 80% de la industria y producción musical (sellos disqueros y filiales internacionales)  
(Bermúdez E. , 2006). El empuje económico de la música era tal que se constituía, después de los 
textiles, en el segundo renglón más importante de la economía de la ciudad y desde luego 
departamental. Tres de las más importantes casas disqueras de Colombia, tuvieron su cede en la 
ciudad de Medellín en el periodo que corre entre los años cincuenta y los setenta: Sonolux, Discos 
Fuentes (que para 1954 se traslada desde Barranquilla a Medellín) y Silver que posteriormente se 
convertirá en Zeida y finalmente en Codiscos (Bermúdez E. , 2006).  
 
Además de las casas disqueras, existían otros elementos que permitieron allí el florecimiento, sin 
precedentes, del mercado y la industria musical no solo a nivel nacional sino también internacional. 
De una parte, existían ya publicaciones seriadas especializadas en radio, como Micro, una revista 
del empresario y periodista Camilo Correa, quien luego estableció una agencia artística “que 
contaba con los principales intérpretes de ese momento, nutriendo así el movimiento radiofónico 




Por otra parte, el mercado radiofónico de Medellín y su zona de influencia inmediata: lo que 
actualmente se denominada como el complejo cultural cafetero que cobija no solo al 
departamento de Antioquia, sino también a los de Risaralda, Quindío, Caldas, el noroccidente del 
Tolima y el norte del Valle del Cauca, contaba para mediados del siglo, con una cuarta parte del 
total de emisoras del país, es decir: 28. Las mismas estaban distribuidas de la siguiente manera: 
doce en Medellín, cinco en Pereira, cuatro en Armenia, tres en Manizales y una en Aguadas 
(Caldas), Líbano (Tolima), Cartago y Sevilla (Valle del Cauca), respectivamente. La capacidad 
radiodifusora de esta zona del interior colombiano solo era comparable a la de Bogotá (con 23 
emisoras) o a la que en conjunto poseía toda la Costa Atlántica (con 18 emisoras) (Bermúdez E. , 
2006, pág. 88). 
 
Al nivel de la vida cotidiana también existieron elementos que facilitaron el desarrollo de esta 
floreciente industria, no solo en Medellín, sino en toda la zona que cobija el complejo cultural 
cafetero. Por ejemplo, Bermudez afirma que las personas, especialmente la de los entornos 
urbanos de esta zona, ya estaban familiarizadas con tecnologías de reproducción y difusión 
musical de vanguardia como las victrolas y las grafonolas (que acompañaban lugares públicos 
como hoteles, almacenes de provisiones y expendio de alcohol), debido a la comercialización 
temprana (desde comienzos del siglo XX) que hizo de estas la Casa Félix de Bedout e Hijos 
(Bermúdez E. , 2006, pág. 88). 
 
Por otra parte, la industrialización de la ciudad y su consabida atracción de inmigrantes como 
mano de obra, no solo de la zona cafetera, sino de otras zonas del país (como la costa Atlántica o 
del interior: Cundinamarca o Tolima por ejemplo), permitió que Medellín contara con la presencia 
de músicos populares de gran talento pero de orígenes humildes (muchos de estos campesinos), 
los cuales eventualmente terminarían haciendo parte del mercado y la industria musical, 
enriqueciendo a la misma con los ritmos musicales de sus lugares de origen. Es el caso del 
girardoteño Romulo Gallego, así como del herviteño Oscar Agudelo, entre otros provincianos de la 
zona cafetera o la costa caribe. 
 
Casi todos los fundadores de esta tradición [la música de parranda], eran inmigrantes de pueblos de la región 
que una vez iniciados en la música conformaron agrupaciones que alternaban su trabajo de músicos 
ambulantes con el de eventuales grabaciones para la industria fonográfica local. Otros, también de extracción 
campesina, (José Muñoz, Germán Rengifo, los hermanos José, Agustín y Joaquín Bedoya, Miguel Montoya) 
vinieron a Medellín a trabajar como empleados en Fabricato, la segunda industria de textiles del país. Con sus 
duetos y tríos, muchos de estos músicos también contribuyeron a la consolidación del repertorio de despecho 
(Bermúdez E. , 2006, pág. 90). 
 
Un factor adicional que contribuyó al despliegue de la industria musical en Medellín y la zona 
cafetera tiene que ver desde luego con la presencia de una no despreciable y esencial 
infraestructura férrea, que a pesar de las dificultades topográficas de esta zona del país, permitió 
lograr una mayor cohesión regional, así como articularse con las costas y el interior. El tren se 
convirtió así en uno de los medios esenciales para introducir los ritmos musicales del exterior y al 
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mismo tiempo para difundir los que allí se producían (en Medellín) a nivel regional, nacional o 
internacional (Bermúdez E. , 2006).  
 
Desde luego todos estos elementos, en conjunto, son parte de las condiciones de posibilidad que 
permitieron la existencia de lo que entonces se llamó como música de parranda y música de 
despecho. Sin embargo, Bermúdez insiste en señalar que tal vez, el elemento más importante 
consistió precisamente en la residencia que la industria discográfica y radiofónica le ofrecía tanto a 
los músicos nacionales, como a los internacionales. La fuerza de la radio en la zona cafetera era de 
tal magnitud que Medellín se convirtió en el anfitrión de reconocidos artistas internacionales y 
nacionales, invitados a interpretar su música en vivo en los diferentes programas y espacios 
radiales que estaban destinados para ello. Además se trataba de una tradición que ya contaba con 
antecedentes en los treinta, cuando se invitaba regularmente a personajes de la talla de Gardel.  
 
La radiodifusión florecía en Medellín, en especial con los programas en vivo que contaron con artistas 
visitantes como Daniel Santos, Benny Moré, Celia Cruz, Isolina Carrillo, Xavier Cugat, Bola de Nieve, Miguelito 
Valdés, Tito Rodríguez, Bienvenido Granda, Bobby Capó, Maria Félix, Los Panchos, Andy Russell, Alfredo Sadel, 
Carlos Julio Ramírez, Carlos Argentino Torres, Leo Marini, Los Trovadores de Cuyo, Juan Arvizú y Alberto 
Podestá entre otros. Esta tradición que había comenzado en las décadas anteriores con figuras como Brindis 
de Salas a finales del siglo xix y, más tarde, en los años treinta y cuarenta Miguel Matamoros, Rafael Hernández 
y su visitante más ilustre, Carlos Gardel (Bermúdez E. , 2006, pág. 90). 
 
La industria discográfica por su parte, no se rezagó frente a la radio y también le ofrecía a 
diferentes artistas nacionales e internacionales residencia en la ciudad durante el tiempo de 
grabación. Este proceso se acentuó, dice Bermúdez, con la llegada de Discos Fuentes a la ciudad.  
 
[…] en la conformación de los estilos que nos ocupan fue de más importancia la continua presencia en 
Medellín de numerosos artistas extranjeros asociados con la radio y la industria local. Además de los 
colombianos que representaban a las tendencias ya mencionadas, muchos extranjeros se encargaron de 
consolidar los repertorios de base del desarrollo de nuestros dos estilos. La residencia en la ciudad de 
cantantes como el cubano Orlando Contreras, o de los ecuatorianos Julio Jaramillo y Olimpo Cárdenas, Lucho 
Bowen, Plutarco Uquillas y Julio Cesar Villafuerte ayuda a consolidar el estilo de despecho en sus principales 
géneros, el bolero, el vals y el pasillo ecuatoriano. Por su parte, los duetos de Peronet e Izurieta y los 
argentinos Valente y Cáceres introducen el repertorio de zambas, tonadas y valses popularizado en 
grabaciones por los Trovadores de Cuyo. El tango por su parte, contó con el argentino Joaquín Mauricio Mora y 
el intérprete local Oscar Agudelo (Bermúdez E. , 2006, pág. 90). 
 
La confluencia de estos elementos así como la presencia de artistas provenientes de diferentes 
orígenes y lugares, permitió que las dos tradiciones musicales colombianas, es decir, la música 
bailable y festiva de las costas, así como la “fría” y melancólica del interior, enriquecieran sus 
propios repertorios y de hecho mutaran debido a su interacción con los ritmos internacionales, 
principalmente con el tango, el corrido, el pasillo y el bolero. Como lo muestra Bermúdez, la 
división entre la música “fría” o melancólica y la “caliente” o festiva se mantuvo y aún hoy se 
mantiene, sin embargo adquirió nuevas etiquetas o denominaciones como música de despecho y 




Las etiquetas que ya para entonces empezaron a asociarse con la música producida en el entorno 
y el momento histórico descrito: “despecho”, “parranda”, “carrilera” o “guasca” eran, como en el 
caso de la actual “popular”, etiquetas contenedoras creadas bien por la industria musical, bien por 
la industria radiofónica o bien por las audiencias, para referirse a un conjunto diverso y bastante 
heterogéneo de géneros musicales y la posible fusión entre éstos. Pero además también 
describían dos elementos esenciales: los públicos y los entornos de difusión de esta música. 
 
Las etiquetas “guasca” y “carrilera” por ejemplo parecen haber surgido asociadas a los contextos 
de circulación y socialización de esta música. De acuerdo con el testimonio de Hernán Restrepo 
Duque, uno de los más respetados periodistas de Medellín, quien además fue un empedernido 
melómano, productor musical, famoso locutor radial e investigador de la música colombiana, las 
músicas y los ritmos nacionales no parecían tener demasiada acogida entre los campesinos de la 
zona cafetera hacia mediados del siglo XX. Este público parecía ser mucho más adepto y receptivo 
a los ritmos provenientes del exterior, particularmente del tango, el bolero, el corrido y el pasillo 
(Bermúdez E. , 2006, pág. 91). Estos campesinos que habían migrado hacia Medellín, Manizales, 
Pereira o Armenia (y con certeza también a otras ciudades del interior, como Bogotá, Ibagué, Cali 
o Popayán) en busca de nuevos empleos y oportunidades laborales, llevaban consigo, desde luego, 
sus gustos por la música “del norte y el sur” del continente, haciendo audibles sus complacencias 
por estos ritmos tanto en sus lugares de residencia, como en los de trabajo y esparcimiento. A 
partir de entonces estos ritmos “extranjeros” y sus fusiones con las músicas locales, fueron 
asociados con los campesinos, que en la zona cultural cafetera reciben el nombre de guasca 
(campesino), en ocasiones de manera peyorativa. De allí la etiqueta música guasca, que se utilizó 
hacia la segunda mitad del siglo XX para referirse a la música que deleitaba a los campesinos y a 
los migrantes del campo en la ciudad, pero al mismo tiempo, para referirse a esas músicas 
populares, es decir no académicas, masivas, burdas o ilegitimas en los términos del gusto. 
 
Ahora bien, esta música “guasca”, al menos en los entornos urbanos, se hacía particularmente 
audible en aquellos espacios de socialización (esencialmente masculinos) fuertemente cargados 
emocional y simbólicamente para los campesinos e inmigrantes del campo, es decir, aquellos 
lugares donde se ruralizaba el espacio urbano debido al intercambio económico y la migración. 
Estamos hablando de aquellos lugares aledaños al ferrocarril (de allí la alusión a la “carrilera” en la 
etiqueta “música carrilera”), como fondas, bares, cantinas, prostíbulos y desde luego, las 
estaciones del tren (Bermúdez E. , 2006, pág. 91). En estos lugares y a través de máquinas 
tragamonedas, la música guasca hacia presencia, muy probablemente en una fuerte asociación 
con el consumo de licor. Bermúdez nos recuerda que el escritor Fernando Gonzáles, en su paso 
por el oriente antioqueño hacia los años veinte del siglo pasado, encontró en época tan temprana 
una fuerte asociación entre la victrola y los espacios masculinos de esparcimiento, en donde 





Esta «ruralización» de la cultura urbana proporcionó una amplia base para la ampliación del mercado y 
popularización posterior de estos repertorios que tenían en un comienzo un público rural y que como indicaba 
[Hernán] Restrepo Duque, era la música de los recién llegados a la ciudad (Bermúdez E. , 2006, pág. 93). 
 
La industria discográfica y radiofónica en Medellín y la zona del eje cafetero tuvo su época dorada 
entre los años cincuenta y setenta del siglo XX, pasando por varias etapas. La descrita hasta el 
momento corresponde a la primera, que cobija a las décadas de los años cincuenta y sesenta. La 
segunda corresponde a la década de los años setenta y probablemente ochenta. En esta etapa se 
presenta, dice Bermúdez, una explosión y el máximo auge de la música de parranda, es decir, de 
aquella música festiva que mezclaba los sabores del caribe con los ritmos de las costas atlántica y 
pacífica colombianas, siendo el vallenato uno de los ejemplos más representativos de la música de 
parranda.  
 
Para ese momento (los años setenta) es probable que la música de despecho que tanto gustaba a 
campesinos y migrantes del campo en los años cincuenta, sonara ya un poco “pasada de moda”, 
aun cuando seguía siendo solicitada por el público, razón por la cual, personajes como Hernán 
Restrepo Duque (de allí su importancia), que para ese momento trabajaba como director artístico 
de la filial colombiana de la RCA, crearon estrategias para revitalizar los repertorios de lo que 
entonces llamaron como “la música vieja”, es decir la música de artistas como Carlos Gardel, 
Agustín Magaldi, Juan Arvizú y Margarita Cueto. Por otra parte la filial de la RCA apoyaba a sus 
propios artistas contemporáneos, algunos de éstos inscritos en el género de la ranchera, como 
José Alfredo Jiménez y Miguel Aceves Mejía. De hecho, Hernán Restrepo afirmaba que en 
Colombia se grabaron más LPs de Pedro Vargas, el famoso actor y tenor mexicano conocido como 
“el ruiseñor de las Américas”, que en el mismo México (Bermúdez E. , 2006, pág. 93). Desde luego, 
esto fue esencial para consolidar el repertorio de rancheras y corridos que ya hacían parte de lo 
que más tarde, hacia finales de los años ochenta se va a denominar como música de despecho. De 
tal manera que representaba el setenta por ciento de las ventas de la RCA para la época, y permite 
entender de paso la razón por la que esta “locura colombiana” por “la música vieja” mantuviera al 
país aislado de la influencia de artistas de gran éxito mundial como Elvis Presley (Bermúdez E. , 
2006, pág. 93). 
 
Este último aspecto muestra que hacia la segunda mitad del siglo XX, en Colombia se consolida un 
patrón bastante singular de recepción de la musical internacional. La afinidad lingüística (el 
castellano) así como a un marcado nacionalismo, reforzado por la protección estatal a la industria 
nacional y la sustitución de importaciones, hizo que Colombia mantuviese posado su interés sobre 
México y Argentina, mientras que en estos países pasaba lo mismo con Europa y Estados Unidos, 
de donde recibían el seductor influjo de los “nuevos aires” musicales, es decir, del rock y el pop 
(Bermúdez E. , 2006, pág. 94). Lo interesante de esto es que Colombia permaneció parcialmente 
aislada de “los nuevos aires”, al tiempo que revitalizó las “viejas músicas” del continente: como el 




Lo anterior no quiere decir que los “nuevos aires” musicales no tuvieran efectos o que fueran 
totalmente desconocidos para los colombianos. De hecho Medellín se convirtió una vez más en el 
epicentro de los ritmos musicales provenientes de Europa y Estados Unidos, especialmente para 
los jóvenes de clase media. 
 
En ese momento surgieron en Medellín grupos como Los Teen Agers (que posteriormente se llamarían Los 
Ocho de Colombia), Los Hispanos, Los Graduados, Los Black Stars, Los Golden Boys que nacieron como grupos 
de jóvenes aficionados en los barrios de clase media de la ciudad y que seguían en su actitud y aspecto general 
a los grupos de rock internacional y a los ya mencionados de la «nueva ola» (pág. 94). 
 
Ahora bien, como ya se ha insinuado, “las viejas músicas” o lo que se llamó como “la canción 
latinoamericana”, bastante activa en el periodo que va de 1920 a 1940, fue la base, la piedra 
angular del repertorio de géneros y ritmos que finalmente convergerán en lo que hacia 1990, se va 
a denominar como música de despecho. 
 
El más importante de ellos es el tango-canción, le siguen el grupo constituido por el bolero, la canción ranchera 
y el corrido y en último lugar, aunque no en importancia, otro grupo constituido por el pasillo ecuatoriano y el 
vals cantado en sus diferentes vertientes (Ecuador y Perú). En menor grado, se podrían sumar la canción 
romántica en general, el pasillo colombiano y otros géneros (tonada cuyana, zamba, etcétera) que 
contribuyeron decisivamente a la génesis de este estilo. 
 
A pesar de que su repertorio no ha variado sustancialmente, particularmente en lo que se refiere a 
los géneros musicales, en nuestros días, la música de despecho ha experimentado algunos cambios 
en su denominación, como música de cantina, música bohemia, música de tusa (Bermúdez E. , 
2006, pág. 100), y que como ya se ha insinuado, es uno de los pilares centrales de la 
contemporánea música popular. Bermúdez dice sin embargo que si bien esta música comparte la 
misma base o repertorio con la música guasca o carrilera, es importante diferenciarlas debido a 
que estas últimas, como ya se mencionó eran propias del gusto de los campesinos e inmigrantes 
del campo durante la segunda mitad del siglo XX. La música de despecho en cambio habla de la 
apropiación que han hecho de tal repertorio diferentes sectores sociales articulados al entorno 
urbano de finales del siglo XX y comienzos del XXI.  
 
El segundo pilar constitutivo de lo que la industria musical ha bautizado como música popular en 
la actualidad, es efectivamente la música de parranda, que tuvo un desarrollo inusitado y 
vertiginoso. En este caso su consolidación es al menos veinte años anterior a la de la música de 
despecho, es decir hacia la década de los años setenta. Un rasgo constitutivo de esta vertiente de 
la música popular tiene que ver con su asociación no solo con cualquier momento festivo, sino 
ante todo, con la navidad y el fin de año. Según Bermudez, esta asociación con la pascua data del 
periodo colonial: 
 
Su nombre se refiere a la tradición festiva panhispánica denominada parranda, cuyo contexto es la pascua de 
Navidad y que está muy bien documentada en España y en toda América. Se da el nombre de parrandas a los 
grupos de gente que, con el acompañamiento de conjuntos musicales de todo tipo, salían en pueblos y 
ciudades durante el período festivo navideño, cantando y bailando por las calles, en ocasiones a cambio de 
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comida y bebida. Además, en general en muchos lugares de España y América Latina se entiende parranda por 
juerga, jolgorio y fiesta en general, con sus derivados parrandear y parrandero (pág. 96). 
 
De nuevo es gracias a la industria discográfica de Medellín y su potente radiodifusión regional 
como esta música logra posicionarse a nivel nacional, facilitando su desarrollo. En este caso, los 
géneros que funcionan como base para el repertorio constitutivo de la música de parranda son el 
paseo, el merengue (base de lo que se conocerá más adelante como vallenato), el porro, el 
bambuco, la trova, el currulao y la cumbia, todos de origen nacional. Algunas de las fusiones e 
hibridaciones resultantes de estos géneros fueron la fiesta paisa, la rumba criolla y desde luego la 
parranda, tal vez la más representativa e importante de todas (Bermúdez E. , 2007).    
 
Si bien la música popular es identificada socialmente como análoga de la música de despecho y 
gran parte de su repertorio se caracteriza por resaltar elementos ligados a esta, podemos 
constatar que las producciones recientes también tienden a retomar elementos de la música de 
parranda, proponiendo fusiones o remixes para el fin de año, ampliando así las posibilidades del 
mercado y la captación de audiencias. De allí que lo único que resta por decir es que lo que hoy en 
día se denomina como música popular, aunque emparentada mucho más con la música de 
despecho y la música guasca, agrupa en realidad un repertorio de géneros base de las dos 
expresiones musicales señaladas por Bermúdez (música bailable y música de despecho), 
evidenciando además una aclimatación y apropiación nacional de variados e importantes géneros 
internacionales, especialmente hispanoamericanos y del caribe hispanófono.   
 
Intérpretes y  exponentes de la música popular 
La anterior lectura histórica de la música popular, nos permite proponer una periodización de la 
misma, que correspondería a tres momentos de evolución y desarrollo: un primer periodo, entre 
los años cincuenta y setenta, nominalmente conocido en la industria y el mercado como música 
guasca o carrilera. Un segundo periodo, entre los años ochenta y comienzos del siglo XXI, 
conocido bajo la etiqueta de música de despecho o bohemia. Y finalmente, un tercer momento 
correspondiente a las dos primeras décadas del siglo XXI, conocido bajo el nombre de música 
popular o simplemente popular. Este proceso de evolución y cambio, ha contado y de facto ha 
dependido de la popularidad y estrellato de un número incontable de artistas e intérpretes, 
algunos de ellos más reconocidos que otros.  Organizado en términos generacionales, el siguiente 
cuadro indica el nombre de algunos de los artistas más representativos de cada momento o 
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Hermanitas Calle  
                                                             
2 Imagen rescatada del sitio web: www.eldiario.com.co 
3 Imagen rescatada del sitio web: www.misdiscosviejos.net 
4 Imagen rescatada del sitio web: www.eldorado.com.co 
5 Imagen rescatada del sitio web: www.amazon.com 







(80s – principios de siglo XXI) 
















Tercera Generación Jimmy Gutiérrez  
                                                             
7 Imagen rescatada del sitio web: www.youtube.com 
8 Imagen rescatada del sitio web: www.allmusic.com 
9 Imagen rescatada del sitio web: www.amazon.com 
10 Imagen rescatada del sitio web: www.coveralia.com 
11 Imagen rescatada del sitio web: www.eldespecho.com.co 
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Jhon Alex Castaño  
                                                             
12 Imagen rescatada del sitio web: discolasermusicentertainment.com 
13 Imagen rescatada del sitio web: www.goear.com 
14 Imagen rescatada del sitio web: musicapopular1com.blogspot.com 
15 Imagen rescatada del sitio web: www.coveralia.com 






















Tabla 1: Interpretes de la música popular 
                                                             
17 Imagen rescatada del sitio web: www.eldespecho.com.co 
18 Imagen rescatada del sitio web: www.eluniversal.com.co 
19 Imagen rescatada del sitio web: twitter.com 
20 Imagen rescatada del sitio web: twitter.com 
21 Imagen rescatada del sitio web: vocesdecolombia.wordpress.com 
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La música popular, como ya se ha mencionado, hereda y se articula con elementos musicales y 
semánticos de la música guasca así como de la música de despecho, dificultando la posibilidad de 
comprender las especificidades de cada una de estas etiquetas. Por esta razón es necesario 
establecer una distinción analítica entre ésta y sus predecesoras. De la misma manera es 
imperativo dar cuenta a nivel analítico, de los diferentes procesos, periodos y modelos de 
recepción de esta música. O para decirlo de otra manera, las características sociales así como las 
sensibilidades de las audiencias en cada uno de los periodos señalados son diferentes. Como se 
mencionó, la música guasca estaba estrechamente articulada con los migrantes del campo en la 
ciudad, de allí su nombre, en un periodo de urbanización, industrialización del país y 
proteccionismo estatal, como lo fue la mitad del siglo XX. Es probable que las audiencias de la 
música de despecho hacia finales del siglo XX, ya no fuesen solamente adultos migrantes del 
campo sino también jóvenes y citadinos de estratos bajos y medios, en un proceso que revela el 
posicionamiento que logró esta música en las ciudades, conquistando nuevas audiencias.  
 
Como lo ha revelado mi propio trabajo de campo en el caso de Bogotá (ver Diario de Campo en 
Anexo 1), así como el de Martínez (2011) en Popayán, en el caso de la música popular y 
aprovechando precisamente el lugar o nicho de mercado que abrieron sus predecesoras, vemos 
una enorme amplitud y variedad con respecto a las características sociales de sus audiencias, 
captando los gustos de sectores socioeconómicos bajos, medios y altos, citadinos y rurales, así 
como de jóvenes y adultos por igual. Desde luego no podemos pasar por alto que desde los años 
ochenta, sectores sociales en vertiginoso proceso de ascenso social, tanto del campo como de la 
ciudad y articulados con negocios como el narcotráfico, la minería, el paramilitarismo y la vida 
política local o regional, han develado abiertamente su gusto y complacencia por esta música. De 
hecho, algunos intérpretes de esta música, así como de otros géneros como el vallenato, han 
mencionado públicamente, aunque con cierta cautela, que eran o han sido contratados en muchas 
ocasiones para interpretar conciertos privados para reconocidos narcotraficantes, paramilitares, 
esmeralderos o políticos locales en diferentes lugares del país (RTVC, 2012). Y si bien ello no es un 
secreto, es necesario introducir las precauciones pertinentes para no caer en estereotipos y 
simplificaciones como las que aseguran que existe una relación de reflejo unidireccional entre esta 
música y el narcotráfico o el mundo de la economía ilegal.  
 
Propuestas las distinciones pertinentes así como las razones que las justifican, pasemos entonces a 
revelar algunos detalles más precisos sobre la vida y el estilo de algunos de los intérpretes 
articulados a la tercera generación, es decir, a los intérpretes de la música popular propiamente, 
pues es sobre la base de este grupo de artistas y una selección de sus piezas musicales que se ha 
llevado a cabo el análisis que orientan las reflexiones centrales del presente trabajo de 
investigación. 
 
Cantautor de orígenes rurales, Jhon Jairo Rivera Valencia, conocido en el entorno musical como 
Jhonny Rivera, nació en la ciudad de Pereira el 23 de febrero de 1974. La primera parte de su vida 
(hasta los 17 años) transcurrió en un corregimiento de la vereda de Arabia en el departamento de 
Risaralda. Inició su carrera profesional en 2004, una vez se ha traslado a la ciudad de Pereira. 
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Musicalmente su propuesta es bastante ecléctica puesto que 
recurre no solo a los géneros asociados con el despecho sino 
también aquellos propios de la música de parranda, tal como lo 
anuncia en su página web respecto a su sexto trabajo 
discográfico: 
        
Después de 2 años de intenso trabajo, JHONNY RIVERA lanza su 
sexto trabajo discográfico titulado "TE SIGO QUERIENDO", un álbum 
cargado de amor, desamor, celos y lo que no puede faltar, su toque 
tropical (Biografia de Jhonny Rivera, 2015). 
 
Jhonny Rivera ha compartido escenario con Vicente Fernández, 
Marc Anthony, Ana Gabriel, Diomedes Díaz, Galy Galeano y Jorge Celedon, entre otros. Ha 
realizado giras por Ecuador, Venezuela, Estados Unidos y España, entre otros países. Ha sido dos 
veces ganador de los Premios Nuestra Tierra, y una vez del premio Verdadero Orgullo Hispano 
otorgado en Estados Unidos (Biografia de Jhonny Rivera, 2015). Se deduce, de acuerdo con la 
información disponible en su sitio web oficial, que su entrada al mundo de la música fue más bien 
circunstancial. Antes de esto preparó estudios universitarios en el área de la ingeniería civil, los 
cuales debió abandonar por razones económicas. Además de ello fue mensajero y ejerció el oficio 
de la carpintería. Parece que una ruptura amorosa y el duelo posterior fueron las razones de peso 
que lo llevaron convertirse en cantante profesional: 
 
A los 17 años, dejó su vereda para viajar a la capital. Con la ilusión de salir adelante, inició sus estudios de 
Ingeniería Civil y, simultáneamente era mensajero en una compañía de ingenieros, su situación económica no 
le permitió culminar sus estudios, dejando la universidad al quinto semestre; también, se desempeñó como 
carpintero, este oficio le mejoró un poco su situación económica, en esta época, tuvo su más fuerte decepción 
amorosa, la que lo llevó a componer sus primeras canciones, siendo el “El dolor de una partida”, la primera 
canción que grabó, ésta se convirtió después en éxito, desde entonces su carrera ha ascendido 
vertiginosamente, gracias a su talento, dedicación, persistencia y calidad humana (Biografia de Jhonny Rivera, 
2015). 
 
También de orígenes rurales y cantautor, Jimmy  Gutiérrez nació en el 
municipio de Ariari en el Departamento del Meta el 5 de julio de 1970 
(Biografía de Jimmy Gutiérrez, 2015a). Aunque su padre lo inicio en el 
vallenato hacia los 10 años de edad, su carrera profesional arranca 
hacia los años noventa, haciéndose conocer como intérprete de 
música llanera, género en el que produjo su primer trabajo 
discográfico (Biografía de Jimmy Gutierrez, 2015b; RTVC, 2012). 
Luego de siete años de carrera en este género decide migrar hacia la 
música popular, terreno en el que ha producido 8 trabajos 
discográficos.  
 
Jimmy Gutiérrez ha compartido escenario con  Los Tigres del Norte, 
Ilustración 1: Jhonny Rivera 
Ilustración 2: Jimmy Gutiérrez 
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Marc Anthony, Los Internacionales Rayos de México, Darío Gómez, Silvestre Dangond, entre otros 
(Biografía de Jimmy Gutiérrez, 2015a). Su estilo musical parece mucho más orientado hacia 
géneros como el corrido, la ranchera y la norteña, aunque ha incursionado en la música de 
parranda con remixes navideños de algunas de sus canciones más populares. Muchas de sus 
canciones revelan una afinidad con el doble sentido, lo marginal y lo inmoral, y algunas de estas 
evidencian una abierta idealización del mundo del hampa y los negocios ilegales, insinuando 
elementos afines con la narco-estética, razón por la que justamente se ha ganado el apelativo de 
“El torcido” entre sus seguidores. 
 
Cantautor nacido en Granada, departamento del Meta, el 2 de mayo 
de 1976, Giovanny Ayala pasó gran parte de su vida en la ciudad de 
Villavicencio. Al igual que su paisano Jimmy Gutiérrez, empezó su 
carrera en el género de la música llanera migrando posteriormente a 
la música popular (Biografía, historia, vida y legado musical de 
Giovanny Ayala, 2015). Ha realizado giras por Europa, México y 
Estados Unidos y en Venezuela fue galardonado con un premio como 
“mejor artista popular” (Giovanny Ayala nació para ser del barrio, 
2014). Su estilo musical se orienta particularmente hacia géneros 
como la ranchera y el corrido. En términos de estilo apela a una 
estética que retoma elementos de la vestimenta regional llanera 
acompañados de algunos otros de la norteña mexicana. Sus 
canciones parecen más afines con temáticas relacionadas con el 
despecho, las traiciones amorosas y las muestras de amor. 
             
Cantautor, hijo de campesinos, Jhon Alex Castaño nació en Balboa, 
municipio del departamento de Risaralda, el 13 de abril de 1981 
(Biografia de Jhon Alex Castaño, 2015). Según lo señala en su sitio 
web oficial, descubrió tempranamente su orientación musical, 
buscando desde la adolescencia dedicarse a la misma. Abandonó su 
hogar a la edad de 10 años, viviendo en hogares de paso (Biografia de 
Jhon Alex Castaño, 2015). Finalmente se radica solo en la ciudad de 
Pereira hacia los 13 años de edad (Biografía, historia, vida y legado 
musical de Jhon Alex Castaño, 2015), recibiendo el cuidado y la 
adopción de una fundación francesa hasta los 17 (Biografia de Jhon 
Alex Castaño, 2015). Esto sumado a su humilde condición determinó 
que sus primeros pasos en la música fuesen bastante arduos e 
inciertos.  
 
Ejerció varios oficios antes de dedicarse profesionalmente a la música, como los de conductor, 
humorista y trovador. Su oficio como humorista y trovador le permitió articular el canto, 
performando en escenarios abiertos, plazas públicas, bares e incluso en el transporte público 
(Biografía, historia, vida y legado musical de Jhon Alex Castaño, 2015). El ejercicio profesional de 
Ilustración 3: Giovanny Ayala 
Ilustración 4: Jhon Alex Castaño 
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su carrera musical comienza cuando es descubierto por Hernán Darío Hernández, un compositor e 
intérprete de “música parrandera” y reconocido trovador, e ingresa oficialmente como miembro 
de su grupo: Hernán Dario y Los Muchachos Decentes. Luego de un tiempo en esta agrupación, 
Jhon Alex Castaño se lanza como solista. Hasta el momento cuenta con dos trabajos discográficos 
y ha realizado giras por Europa y Chile. Ha compartido escenario con Jhony Rivera, Darío Gómez, 
Víctor Manuel y Gilberto Santa Rosa, entre otros (Biografia de Jhon Alex Castaño, 2015). Es 
apodado “El Rey del Chupe”. Su estilo musical expresa una mayor filiación con sabores y géneros 
locales, ampliando y alternando su espectro hacia géneros como la fiesta paisa, tratando de 
instalar algunos hits navideños. Sus letras expresan una gran afinidad con el doble sentido, el 
humor y el despecho, estando cargadas de alusiones sexuales y burlescas. 
 
Andrés Felipe Giraldo Bueno, conocido musicalmente como Pipe Bueno, nació en la ciudad de Cali 
el 7 de febrero de 1992, aunque ha vivido gran parte 
de su vida en la ciudad de Medellín (Pipe Bueno, 2015). 
Se destaca dentro de la música popular como uno de 
los intérpretes más jóvenes. También se ha destacado 
por su propuesta musical. Pipe Bueno ha buscado la 
manera de articular los sonidos del vallenato con los 
más reconocidos de la música popular: la ranchera, el 
corrido o el pasillo, en un empeño por ampliar la base 
de su audiencia hacia la costa caribe colombiana. Al 
respecto dice: 
 
Me gusta la música vallenata, porque sus letras tiene mucho romanticismo y son muy sentimentales, por esta 
razón mi propuesta que aunque es música popular, la realice con compositores, en su gran mayoría del género 
vallenato (Biografía de Pipe Bueno).  
 
Su carrera profesional empezó un poco antes de 2008 (entonces contaba con solo 16 años), año 
de su primera producción discográfica, cuando es descubierto en una fiesta por Jorge Celedón y 
Daniel Calderón, reconocidos intérpretes y compositores vallenatos, quienes desde entonces han 
apoyado sustancialmente su carrera. Hasta el momento cuenta con tres producciones 
discográficas y ha sido nominado tanto a los Premios Nuestra Tierra como a los Premios Grammy 
Latinos. Estéticamente su apuesta introduce matices en tanto que no solo pretende hacer 
manifiesta su clara juventud y belleza física, un rasgo de la música pop que no es tan común 
dentro de la música popular, sino que además rompe con la estética hiperviril de la norteña 
(sombreros, botas, cinturones, chalecos, autos y mujeres) que se ha adueñado de la música 
popular. En este sentido su estilo refleja mayor afinidad con géneros urbanos más juveniles como 
el reggateon, el pop o el rock. 
 
Ilustración 5: Pipe Bueno 
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Cantante y compositora, Francy nació en el municipio de Guacarí, Valle 
del Cauca, sin embargo ha vivido gran parte de su vida en la ciudad de 
Pereira (El Pais, 2013). Se apoda a sí mismas como “La voz popular de 
América”. Inició su carrera de manera prematura a los 13 años de edad 
gracias al apoyo del reconocido intérprete de la música de despecho 
Darío Gómez. Entonces se dio a conocer nacionalmente con el tema 
Como un Ángel. Ha realizado presentaciones en Canadá, Estados Unidos, 
Ecuador, Venezuela, Londres, Francia y España y ha sido nominada a los 
Premios Nuestra Tierra (Biografía de Francy, 2015). Se caracteriza por su 
fuerza interpretativa y calidad vocal. Su estilo musical refleja mayor 
afinidad con géneros como la ranchera y el corrido. A nivel estético 
retoma de manera simplificada o minimalista, elementos prototípicos 
de la indumentaria femenina de la ranchera, modernizándolos. Sus letras transitan entre la 
insatisfacción hacia los hombres en temáticas de traición y despecho, hasta la manifestación 
romántica y la apología hacia estos en canciones con temáticas de amor. También hallamos en su 
propuesta, letras que reconocen y visibilizan el lugar de figuras femeninas como la madre y la 
esposa. 
 
Paola Jara nació en el municipio de Apartadó, Antioquia, 
el 16 de mayo de 1983. A la edad de 11 años se radica con 
su familia de manera definitiva en Medellín, luego de 
haber pasado buena parte de su infancia en el municipio 
de Abejorral. Su carrera profesional se inicia tres años 
después, a los 14 años de edad, cuando produce su 
primer trabajo discográfico en el género de la ranchera. 
Para 2009 lanza su segundo trabajo discográfico. Ha 
compartido escenario con Jhonny Rivera, Giovanny Ayala, 
Darío Gómez, Marbell, El Charrito Negro, Luis Alberto Posada, Las Hermanas Calle y Helenita 
Vargas, entre otros. Realizó la apertura de los conciertos de Vicente Fernández y su hijo Alejandro 
así como el de Juan Gabriel en la ciudad de Medellín (Biografía, historia, vida y legado musical de 
Paola Jara, 2015). Su estilo musical muestra gran afinidad con la ranchera y el corrido. Su imagen 
busca reapropiarse de elementos locales y rurales antioqueños, articulados con estilos urbanos 
más contemporáneos. Por otra parte, sus letras se destacan por manifestar abiertamente su 
descontento e insatisfacción hacia al género masculino, aprovechando temáticas de despecho, 
traición y desamor.  
 
Usos sociales de la música popular o sus rasgos rituales 
La música popular se encuentra asociada a ciertos espacios de socialización, así como a 
determinados momentos de la vida, gracias a los cuales no solo logra difundirse, sino que además 
adquiere un significado en términos de “uso” o “utilidad”. Este aspecto revela otro de sus rasgos 
institucionales puesto que supone una ritualidad que organiza cierta disposición (un habitus) de 
los cuerpos y las conciencias, tanto a nivel espacial como psicológico y emocional. Una de las 
Ilustración 6: Francy 
Ilustración 7: Paola Jara 
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ritualidades más notorias asociadas con la música popular, al punto de la estereotipación, tiene 
que ver con el pasaje que le ofrece al sujeto para lidiar con el despecho, la ruptura amorosa, el 
desengaño o el desamor. En Colombia, existe la idea, colectivamente compartida, que frente a la 
ruptura amorosa el sujeto tiene cierta licencia social para entregarse a los excesos del licor, el 
llanto y la tristeza (la economía lacrimógena) a la sazón de la música popular o el vallenato, esto 
como medio para sobrellevar su dolor emocional.  
 
La música popular como aparato de disposición emocional 
En términos de una economía libidinal, aquello que la música popular le ofrece al sujeto a un nivel 
estrictamente psicológico y emocional, es además de un lenguaje, un repertorio de sentidos y 
protocolos de respuesta emocional, tanto para lidiar con aspectos trágicos y/o pasajes difíciles de 
la vida, así como para expresar (nombrar, decir, comunicar) el gozo y el placer asociado con el 
amor, el deseo y los buenos momentos de la existencia. Parafraseando a Carlos Monsivais, 
podríamos decir que en general, la música popular ofrece: 
 
fórmulas verbales adecuadas en el proceso amoroso y la convivencia familiar, los bloques expresivos por 
emplearse en el caso de pasiones, tragedias, métodos de expiación, dudas que desembocan en la canallez o el 
sacrificio, obediencia a los padres o enfrentamientos dramáticos con ellos, cuidados de la honra, heroísmos de 
la desdicha (Monsivais, 2006, pág. 27). 
 
Esta “función” psicológica y emocional de la música popular, emparentada con las grandes 
tradiciones musicales que convergen en la canción latinoamericana: el tango, el bolero, el pasillo o 
el corrido, se encuentra asociada y estructurada, considero a manera de hipótesis, por ese 
fenómeno que Carlos Monsivais va a denominar como “el melodrama”, entendido como el núcleo 
mismo de la “sensibilidad latinoamericana”. O para expresarlo en otros términos, considero que el 
melodrama articula y organiza el lenguaje y las modalidades de expresión de la música popular, en 
tanto que, en términos más generales, opera como una matriz cultural, una tradición que ha 
estructurado la “sensibilidad latinoamericana” por más de dos o tres siglos. 
 
El melodrama, que retoma elementos esenciales de la tragedia griega, consiste en la afirmación de 
un pathos, es decir en la creencia en fuerzas o circunstancias exteriores al sujeto que determinan 
más allá de su voluntad, y por tanto dramáticamente, su devenir. Esta teleología de la existencia 
humana, que operaba en el seno de la tragedia, fue rápidamente instrumentalizada por la Iglesia 
Católica como un mecanismo eficiente para el adoctrinamiento y la evangelización, 
particularmente de los sectores no letrados de la sociedad. A través del melodrama afirma 
Monsivais (2006), era posible comunicar y transmitir los relatos heroicos, trágicos y a la vez 
ejemplares de los santos y mártires cristianos, incluyendo al mismo Jesús. Para lograr su objetivo 
evangelizador la Iglesia se valió, al menos en el siglo XIX en América Latina, de tres instrumentos: 
el teatro, la poesía y la literatura. Y si bien no se apropió personalmente del cine, asumió un papel 
activo frente a este en calidad de ente regulador y de censura, especialmente durante el siglo XX, 




En el terreno de la poesía y la literatura, el melodrama, ampliamente difundido en América Latina 
por el modernismo, se expresa como ese “sentimentalismo que aspira a la catarsis”. El modelo del 
melodrama poético lo introdujo el Don Juan Tenorio del español José Zorrilla, una obra que gozó 
de una amplia difusión por toda la américa hispánica. Lo interesante de este modelo es que ofrece 
un arquetipo de conducta masculina que fascina a todos por su “caudal de jóvenes mancilladas, su 
desobediencia al padre y su burla a las leyes de Dios” (Monsivais, 2006, pág. 25). 
 
En el terreno teatral, lo melodramático se refiere a un ritual que se expresa sobre el cuerpo; es 
decir se trata de otorgarle un lenguaje corporal al dolor anímico y la emocionalidad (Monsivais, 
2006, pág. 27). En este caso el modelo del melodrama teatral lo ofrecen las cientos de historias 
hagiográficas, sobre santos y personajes bíblicos, que abundaran durante el siglo XIX por todo el 
continente, gracias a la fuerza misional de órdenes como la Compañía de Jesús. En este caso, son 
los infortunios de los santos y su conversión en modelos de conducta moral, que ofrecen una 
catarsis chantajista a cambio de sus llamados a la resignación, el fatalismo, la culpa y el 
sufrimiento a solas (estoicismo religioso). La máxima moral se nos ofrece bajo la conocida formula 
del “No hay redención sin dolor”. Gracias al teatro, el melodrama se convierte en un lenguaje 
corporal, donde esta lógica chantajista (catarsis a cambio de dolor y sufrimiento) cobra vida y se 
hace cuerpo. 
 
Ahora bien, con la masificación del melodrama a través del cine se produce una ruptura a 
comienzos del siglo XX respecto a las funciones moralistas y conservadoras que el tradicionalismo 
representado en la Iglesia había dispuesto sobre el mismo. En particular porque esta función 
consistía principalmente en resguardar al continente de los inminentes efectos liberalizantes que 
implicaba la adopción de una economía capitalista y desde luego y con ésta, de la modernización. 
Como dice Monsivais: “Aunque se quiera, la tecnología moderna no le sirve a los mensajes 
antiguos, y al masificarse el melodrama, se debilita el influjo coercitivo de la moral” (Monsivais, 
2006, pág. 29). Esta ruptura se debe a dos razones. De una parte al lenguaje seductor del cine, que 
introduce un despliegue sin precedentes de cuerpos y rostros deseables a través de la imagen. De 
otra parte, se refiere a la tensión dramática que opera en las temáticas cinematográficas, lo cual 
llevará por ejemplo a poner en paréntesis (es decir, a relativizar o complejizar) los esquemas 
morales imperantes. El modelo en este caso lo propone el cine mexicano, más precisamente en su 
época de oro: 1933-1954, en donde dice Monsivais, se introducen con fuerza dos temáticas donde 
la moral (particularmente la referida al rol de la mujer) se pone en tensión: la prostitución y el 
adulterio.  
 
Estas temáticas son el pretexto ideal para entrecruzar paradojalmente el símbolo sexual (de la 
estrella e interprete) con la virgen abnegada y virtuosa (del personaje al cual la estrella interpreta). 
Es decir, para ensalzar las convicciones morales más recalcitrantes al tiempo que se las expresa en 
un lenguaje copado de imágenes seductoras, cargadas libidinalmente (es decir, la de una virgen 
sensual, por ejemplo). El melodrama alcanza a través del cine su espectacularidad, pero lo hará a 
costa de la coherencia e integridad moral que el tradicionalismo le había asignado como función 




Al cine se le encomienda la vigilancia del patrimonio moral. Pero las imágenes no son emisarias dóciles, poseen 
un grado de autonomía muy superior al deseado. El cine pacta con el auditorio. “Ensalzo tus convicciones si 
aceptas mi descripción de las tentaciones”, la acción trasciende las certidumbres teóricas y lo contemplado 
refuta lo creído previamente. Con su poder de representación, y acosado por la censura, el cine adorna de 
incitaciones el pecado y la vida heterosexual fuera de la Norma, y esto pone entre paréntesis (mientras dura la 
película) las intimidaciones moralistas. El medio trasciende el lenguaje del tradicionalismo y propone uno 
distinto, construido a imagen y semejanza de las apetencias sexuales sembradas en la pantalla (Monsivais, 
2006, pág. 34).  
El resultado es la exposición de una doble moral, en el sentido en que si bien la moral termina 
siendo violada, burlada o puesta en duda, solo se hace desde los márgenes, es decir, desde un 
lugar en el que no se discute abiertamente su calidad de norma (desde el lugar secreto del yo, el 
espacio más íntimo: la habitación personal), manteniendo así su fachada externa. Es por esta 
razón que vemos aparecer las típicas figuras dramáticas del cine latinoamericano: el galán de 
burdel que desprecia a las prostitutas; el adultero empecinado que siente temor por la mujer que 
engaña a su marido; o el conclave familiar que demanda la expulsión de la pecadora (Monsivais, 
2006, pág. 30). El melodrama en los términos del cine se refiere entonces a la espectacularidad 
que ofrece (y explota) toda tensión o paradoja moral y promueve el dinamismo del sujeto, su 
cambio y transformación. Monsivas afirma que la importancia del melodrama fílmico consistió 
precisamente en educar al público extrayéndolo de las profundidades feudales; al ratificar 
mañosamente sus prejuicios; al añadirle un vocabulario y un refranero peculiar, como el típico: “Ni 
pienses en recoger tus cosas, esposa infiel, nada de lo que hay aquí es tuyo, ni siquiera mi corazón” 
(Monsivais, 2006, pág. 31). 
 
Por otra parte y como instrumento propiamente religioso, en las prácticas de la fe, el melodrama 
se caracterizará por hacer énfasis en el castigo, de allí que su arquetipo de conducta lo ofrezca el 
mártir o la virgen. En su faceta épica, como héroes, estos personajes se caracterizan por su 
profunda resignación, el morir por otros, desatender los intereses propios, ganarse el cielo de 
tormento en tormento, agonizar en el seno de la familia, sobrellevar la calumnia sin proferir 
ninguna queja y salvar al otro atribuyéndose sus errores o delitos (Monsivais, 2006, pág. 39). Al 
profundizarse sin embargo el proceso de secularización, “los nuevos mártires y las vírgenes del 
alma se desplazarán del santoral a las recamaras, las cocinas, las calles y las cárceles” (Ibíd.). 
 
Como lo evidencia Monsivais, el problema y las paradojas para la Iglesia y ciertos sectores 
conservadores acuartelados en el Estado, al hacer uso de un instrumento de guerra ideológica 
como el melodrama, consistía precisamente en que el mismo hablaba en el lenguaje de las 
emociones y por tanto en términos de paradojas infinitas articuladas al deseo y/o su represión. Los 
deslizamientos y las fracturas al discurso tradicionalista y conservador no se hicieron esperar 
entonces, puesto que el deseo se infiltraba de manera anárquica no solo en los textos y el lenguaje 
del melodrama, sino en la manera como los sectores que lo consumían se apropiaban de éste.  
 
Al ser una producción del discurso, el deseo también puede ser conservador, por ello Monsivais 
reconoce que el lenguaje de la Iglesia y el tradicionalismo a través del melodrama siempre fue el 
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del chantaje emocional, el fatalismo y la culpa. El mismo funcionaba de manera eficiente como un 
medio de regulación moral. Sin embargo el melodrama le otorgo al sujeto y a las instituciones 
como la familia, el matrimonio o el noviazgo un lenguaje, un medio de expresión repleto de figuras 
retóricas, imágenes, formulas, esquemas y otros elementos comunes, para expresar su 
emocionalidad.  
 
Sin duda ello debió desatar una explosión simbólica en una sociedad acostumbrada a la obediencia 
feudal, así como a la represión emocional. Es por esto que el mismo lenguaje del melodrama, que 
retoma elementos del modernismo, del romanticismo y del expresionismo, ya estaba preñado en 
sus posibilidades de uso, de recursos que anunciaban al sujeto moderno. He allí la paradoja y la 
contradicción que describe Monsivais (2006). Contar con recursos para expresar las emociones fue 
una vía por la que al mismo tiempo el tradicionalismo buscó forzar al sujeto a seguir obedeciendo, 
mientras la modernización se infiltraba por este lenguaje y le otorgaba posibilidades de expansión 
y libertad. La guerra por el sujeto en América Latina, que enfrento a las fuerzas conservadoras y 
liberales desde el siglo XIX y buena parte del XX, tuvo como uno de sus escenarios de 
confrontación justamente al melodrama. 
 
Visto a grandes rasgos el melodrama se convertirá entonces en un mediador libidinal que descarga 
el exceso de tensión en el sujeto, ofreciéndole a cambio el goce, de allí su potencial identificatorio. 
O para decirlo de otra manera, si en lo personal, el sujeto vive un drama, en algo lo contrarresta el 
alivio estético del melodrama (Monsivais, 2006, pág. 32), debido a que se siente identificado, 
interpelado íntimamente con lo que ve. La efectividad simbólica del melodrama consiste en 
ofrecerle al sujeto un lenguaje y un entorno familiar, que le permita sentir como propio lo que 
pasa en el plató, la canción o el escenario, abriendo paso a ese supuesto potencial premonitorio 
del melodrama, es decir su faceta aleccionante. 
 
Es en este punto en que los riesgos ideológicos y enajenantes del melodrama salen a flote, como 
lo revelará el análisis del corpus seleccionado en el capítulo 4, fundamentalmente porque como 
dice Monsivais, opera una estetización de la miseria, la desdicha y el sufrimiento. El melodrama 
confirma y ratifica (es decir, legitima) entonces la fatalidad. A través de un recurso estético (el de 
la canción o la telenovela, por ejemplo) se confirma nuestra pequeña historia y su fatalismo (ese 
pathos que fija al sujeto a un “destino”, a una esencia o a cualquier determinismo social), ese que 
no admite por ejemplo la suerte y no la fatalidad en el amor (Monsivais, 2006, pág. 32). 
 
Por otra parte, lo que nos quiere decir lo melodramático como sensibilidad no es otra cosa sino la 
imposibilidad del sujeto, la familia o la pareja de prescindir de “la descarga anímica”, de “la 
economía lacrimógena” o del “estallido emocional” al momento de sobrellevar los tragos amargos 
o felices de la vida. La pedagogía del melodrama, como la denomina Monsivais, es una economía 
libidinal articulada estrechamente a una educación sentimental bastante peculiar, propia de las 




Ahora bien, desde mi punto de vista y debido a su parentesco con los géneros que confluyen en 
“la canción latinoamericana” (bolero, tango, ranchera, corrido, pasillo), el melodrama es una 
fuerza activa u “orgánica”, un lenguaje y una tradición que opera y se reproduce en el marco de la 
música popular. En este caso, y parafraseando a Monsivais, de lo que se trata es de usar las 
canciones como técnica que nos asigna un papel en una obra (la vida) en la cual adquirimos el 
lugar de los seres que se enamoran, son rechazados, sufren, se alegran de tanto y tanto amor, etc., 
etc., etc. Así, vamos viendo cómo nuestro papel asignado crece conforme avanza la noche, la tarde 
y ese sentimiento que no distingue de horarios. Somos entonces protagonistas de estas canciones, 
puesto que toda autobiografía se arma también de canciones donde el abandono, el reemplazo 
amoroso a la mala y el olvido equivalen al regreso al pueblo o al sentimiento oculto por la 
melancolía (Monsivais, 2006, pág. 49). 
 
Lo que encontramos en el tango, el bolero o la ranchera, géneros convergentes en la música 
popular, son “interminables reflexiones líricas”, es decir, mensajes aleccionantes que en el 
lenguaje del melodrama nos ofrecen un lugar con el que no solo es posible identificarnos, sino 
además adquirir una capacidad expresiva específica, un marco de sentido gracias al cual podemos 
nombrar y de facto asir momentos o eventos concretos de nuestra vida, como el enamoramiento 
o el desengaño. De acuerdo con esto, el tango por ejemplo, evoca una atmosfera ligada a la 
obsesión, la entrega, la pérdida de los sentidos, la inmersión en esa totalidad que es el fracaso, la 
confusión entre el delirio y la productividad, entre la experiencia total y el despeñadero (Monsivais, 
2006, pág. 50). El bolero por su parte insiste en los amores contrariados, “prohibidos” o “ilícitos”, 
pero también en la traición o el engaño así como en los ritos iniciáticos (“Tú me acostumbraste”). 
La pulsión básica del bolero es entonces la paranoia, que se resume en frases como: “No quiero 
arrepentirme después/de lo que pudo haber sido/y no fue” (Monsivais, 2006, pág. 52). La 
ranchera sin embargo es una alegoría molecular del melodrama, que no solo determina la 
textualidad de la canción sino también la musicalidad, los arreglos y la interpretación vocal. En la 
ranchera, la pulsión básica es la desolación, la que se vive junto al mariachi o en la cantina, así 
como en la soledad del cuarto o muy tarde en la madrugada. Según Monsivais, es gracias a la 
ranchera que el melodrama adquiere una dimensión de masas: “Quién no sufre en esta vida/la 
traición tan conocida/que nos deja de un mal amor?/¿Quién no llega a la cantina exigiendo su 
tequila, y exigiendo su canción?” (2006, pág. 53). 
 
¿Si la vida es nacer y morir, porqué llenarla entonces de tanta ansiedad?, se pregunta Monsivais. El 
aporte del melodrama a la música popular radica justamente en aquello que nos permitiría 
entender por qué la misma opera como una interminable “reflexión lírica”, con sus rasgos 
aleccionantes y su tufo a “filosofía de la vida para multitudes”, pero además como el despliegue 
barroco de un expresionismo vernáculo (Monsivais, 2006, pág. 52). Es por esta razón que la 
verosimilitud de la música popular se expresa a través de historias que operan casi como anticipos 
de tramas fílmicos; de interminables diatribas y tribulaciones donde se exponen las tormentas del 
alma; o de historias de humillación patética donde los hombres o las mujeres entregan su honor y 
dignidad a cambio de la fatal belleza y el cariño del objeto de deseo. La persistencia de esta matriz 
cultural, de esta modalidad de la sensibilidad humana, tan propia de América Latina, y de sus 
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elementos más sustanciales, se mantiene y hasta cierto punto revela la continuidad de un 
atropellado, conservador y bastante peculiar proceso de secularización de la sociedad.  
 
La música popular como aparato de organización espacio/temporal  
Otros de los rasgos institucionales de la música popular corresponden a su capacidad de 
organización espacio/temporal y por tanto de disposición de los cuerpos. La música popular 
presupone una fuerte impronta asociada con lugares de ocio y esparcimiento para adultos, 
mediados por el licor, como las tiendas de barrio, las tabernas, los bares y las fondas, pero 
también con una temporalidad excepcional, particularmente en municipios más pequeños del 
interior de Colombia, articulada con festividades como ferias municipales, navidad, tablados y 
carnavales locales. Desde luego, esta temporalidad no excluye a la más profana de los fines de 
semana o incluso la semanal nocturna en donde la música popular también hace presencia, 
particularmente en barrios y sectores urbanos donde se asientan las clases bajas y medias. Al 
mismo tiempo la música popular ha logrado apropiarse a través de conciertos y presentaciones 
públicas, de sectores exclusivos de las grandes ciudades a los que asisten las clases medias y altas. 
 
Históricamente, y debido a las razones que ya se expusieron, la música popular ha tenido en el 
complejo cultural cafetero su epicentro y mayor zona de influencia. Sin embargo ha gozado de 
igual aceptación y reconocimiento en otros departamentos del interior como Cundinamarca, 
Boyacá, Cauca, Meta, Caquetá, Guaviare y Putumayo. Hecho que aun contrasta con la mayor 
aceptación y legitimidad de géneros como el vallenato, la salsa o el reggateon en las dos zonas 
costeras de Colombia, en donde aún existen dificultades de difusión y reconocimiento de la 
música popular, hecho que podría mostrar algunos signos de cambio para los siguientes lustros.  
 
Por otra parte sabemos que la música popular si bien ha sido histórica y categóricamente urbana, 
disfruta por igual de una amplia y robusta audiencia en el campo, las zonas rurales, las ciudades 
intermedias y los pequeños municipios del interior colombiano. De hecho, un intérprete como 
Jimmy Gutiérrez afirmó que su carrera y la posibilidad de llegar al estrellato, estuvo supeditada en 
primera instancia y sin ninguna duda, al posicionamiento de su propuesta musical en dichos 
espacios periféricos (RTVC, 2012). Es decir, lo que reconoce Jimmy Gutiérrez, al igual que lo han 
hecho otros intérpretes como Jhonny Rivera o Dario Gómez, es la importancia nodal que tienen las 
provincias y sus audiencias para la música popular, en un modelo de difusión que opera a la 
inversa de otros géneros de la industria musical, que supone la difusión de la metrópoli hacia las 
periferias. En este caso el proceso describe justamente todo lo contrario: una toma y apropiación 
de la metrópoli desde las periferias semi-urbanas o rurales, así como de las urbanas marginales. 
 
Por otra parte los aparatos de difusión y exposición de la música popular: principalmente la radio, 
la televisión y la rockola, además de su variedad, denotan una enorme capacidad de ampliación y 
masificación, aun cuando expresan rasgos artesanales o no del todo industriales, en un sentido de 
correspondencia o comparación con la gran industria musical metropolitana. Estos aparatos han 
permitido que la música popular sea, junto con el vallenato, uno de esos elementos que 
acompañan la cotidianidad y las rutinas diarias de los colombianos, es decir, parte de esos 
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“imponderables de la vida cotidiana”. Al mismo tiempo, y como se mencionó anteriormente, la 
música popular marca y connota esos momentos de excepcionalidad, de ruptura con los hábitos y 
las rutinas asociadas con la vida ordinaria, aquellos momentos de festividad y jolgorio del 
calendario religioso y republicano. De esta manera podríamos afirmar que gracias a sus aparatos 
de difusión, la música popular es un elemento que está presente no solo en las esferas de lo 
público y lo privado, sino también en lo que podríamos denominar como una temporalidad de lo 
ordinario y lo extraordinario. 
 
Dentro de este aparataje de difusión hallamos que la radio y la teledifusión juegan un papel 
esencial, en particular cadenas radiales, emisoras, programas o canales de televisión dedicados de 
manera casi exclusiva a la promoción de la música popular. Lo interesante de este núcleo de 
aparatos de difusión consiste en que copa el espectro que va desde lo comunitario-local hasta lo 
nacional, pasando por lo regional, en correspondencia con ese modelo peculiar de difusión, en 
donde lo local y lo periférico va en dirección de lo nacional y/o lo metropolitano. O para decirlo de 
otra manera, la música popular recibe un primer espaldarazo de la radio y teledifusión comunitaria 
o regional, así como de la industria discográfica local, para así luego saltar hacia la gran industria 
radial, televisiva y discográfica nacional o metropolitana (Martínez, 2011). Es por esta razón, por la 
manera como se expresa su modelo de difusión, que consideramos que la música popular 
conserva rasgos artesanales. Fundamentalmente porque las producciones musicales en su estado 
primario, es decir, cuando empiezan por ganar terreno en radios, televisoras y casas disqueras 
locales o regionales, son bastante artesanales, casi precarias, sin embargo, esta fase de difusión es 
necesaria para ganar una audiencia que valora esos rasgos y sabores locales, casi familiares, pues, 
recordémoslo, uno de los valores fundamentales de la música popular, un rasgo estético y libidinal 
de la misma, tiene que ver con su carácter identificatorio. 
 
En el caso de una ciudad capital del interior como Popayán por ejemplo, en donde contamos con 
uno de los pocos trabajos etnográficos realizados al respecto desarrollado por Paola Martínez 
(2011), vemos que en lo que respecta a la difusión y producción de la música popular, la cadena 
radial Radio Super a través de sus programas: Por los caminos de Colombia y Fiesta en mi barrio ha 
jugado un papel esencial. Estos programas se han encargado de promocionar artistas locales (de 
Popayán y otras regiones del Cauca), no solo ofreciéndoles un espacio al aire, reproduciendo sus 
éxitos más recientes, sino además organizando eventos públicos, conciertos y visitas a los barrios y 
localidades de Popayán, donde son el centro de atención. Por otra parte, el presentador y 
conductor del programa: Eliécer León, tiene su propio sello discográfico: León Records, a través del 
cual, inserta a los artistas locales en el circuito del mercado musical a nivel regional.  
 
Martínez (2011) también encuentra que a través de programas televisivos como La cantina del 
despecho, de los canales regionales Canal 3 y Cable Cauca, se promociona la producción más 
reciente de los intérpretes locales. Algo similar hallamos en el caso de Bogotá a través de canales 
comunitarios y por suscripción como ColCable TV, un canal cuya línea editorial se enfoca a la 
visibilización de las necesidades, gustos y realidades de los barrios en los que habitan sus 
suscriptores. Allí encontramos no solo uno, sino dos espacios para la difusión y promoción de la 
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música popular: Que comience el Show e Impacto Popular. A nivel nacional, un operador como 
Claro TV (anteriormente Telmex), ofrece dentro de sus canales temáticos, exclusivos para sus 
clientes, el canal Radiola TV, con una programación destinada las 24 horas del día a rodar videos y 
entrevistas de artistas de la música popular así como de la órbita del corrido, la ranchera y la 
norteña mexicana. De igual manera el canal DiaTV en su programa Confesiones ha realizado en 
repetidas ocasiones entrevistas a algunos de los intérpretes más conocidos de la música popular, 
como Jhonny Rivera, así como a los de la música de despecho, como el Charrito Negro y Darío 
Gómez. 
 
En el caso de Bogotá, el papel de difusión y masificación de una emisora como Radio Uno, resulta 
innegable. Además y debido a la organización misma de la música popular como una empresa, es 
necesario mencionar que la radiodifusión y como ya lo había constatado Martínez (2011), está 
estrechamente articulada al negocio de las empresas licoreras, un hecho que fue evidente en mi 
propia experiencia de campo: 
 
Y entonces llega nuestro turno de ingresar. La entrada es una escalera en la cual nos espera el personal de logística, 
haciéndonos una juiciosa requisa para ver que no entramos alcohol o algún tipo de arma. Paso por dos filtros y entonces 
llego al tope de la escalera y continúo hacia un hall en el que espero a Claudia y a Angélica. Sin embargo el alto volumen de 
la música y las luces fluorescentes me invitan a seguir. Me embrujan y hechizado me topo con tres o cuatro mujeres 
preciosas que me ofrecen muestras gratis de Aguardiente Antioqueño y empiezo a entender un poco de este negocio. La 
entrada al lugar está repleta de publicidad de Aguardiente Antioqueño y adentro el lugar revienta con la publicidad de 
Radio Uno (Negrilla mía. Fragmento del Diario de Campo, en Anexo 1). 
 
La verdad es que no conozco en lo absoluto el repertorio de Yeison [Jimenez], quien a diferencia de Nairo [Aristizabal], es un 
cantante de música popular en ascenso, razón por la cual “no se puede dar el lujo de cantar algo que no sea de su propio 
repertorio”, pienso para mí. Sin embargo reconozco los mismos esquemas de sentido que encuentro en el análisis textual. 
Allí están “las mujeres traidoras”; los hombres mancillados que son víctimas de su amor por las mujeres; las traiciones 
amorosas; los ideales de riqueza y bienestar; las tribulaciones del alma. En medio de mi ensimismamiento me sorprendo 
entonces al escuchar: “Y que este sea un mensaje para Radio Uno, para que pongan hasta estallar esta canción” y arranca 
a cantar un tema que pone más histérico al público, que ahora está claramente más ebrio y animoso  (Negrilla mía. 
Fragmento del Diario de Campo, en Anexo 1). 
 
Y más que en su simple articulación con ese universo emocional que promociona el melodrama, 
en realidad la asociación entre música popular y alcohol ha sido absolutamente producida como 
parte del aparataje industrial y de entretenimiento que define a esta música, al menos en los 
escenarios de presentación pública. Existe una estrecha relación entre radiodifusión, empresas 
licoreras y conciertos o presentaciones públicas (Martínez, 2011), en donde me atrevería a decir 
que la presencia del alcohol, más que necesaria, es imperativa e incluso obligatoria (ver Diario de 
Campo, en Anexo 1) 
 
Por otra parte, el abaratamiento de los costos de producción y circulación de imágenes en 
diferentes plataformas de difusión en internet, han permitido que novatos y pequeños artistas, 
aquellos que aún no han logrado incursionar en la gran industria discográfica, encuentren allí un 
escenario para la difusión de sus propuestas musicales. En este caso, YouTube ha sido un agente y 
un mediador activo en la promoción y difusión tanto de nuevos artistas, como de los más 
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consagrados de la música popular, hecho que Martínez (2011) también constata para el caso de 
los artistas de la región del Cauca.  
 
De igual manera, es necesario mencionar que otro agente de difusión, inusual pero bastante 
revelador de ese carácter “artesanal” y periférico de la industria musical colombiana, es el de la 
piratería. Martínez (2011) encuentra que junto con internet, el mercado negro es un baluarte para 
los novatos y los aspirantes, ya que plagian sus propias canciones o álbumes artesanales, 
poniéndolos a disposición de los agentes del mercado negro, logrando que el público acceda a sus 
producciones a un bajísimo costo, ganando fama y reconocimiento en corto tiempo. 
 
De allí que la opción de estos nuevos músicos sea la piratería, pues al proporcionar a los comerciantes piratas sus 
grabaciones, muchas veces caseras o realizadas en pequeñas disqueras independientes, se acercan al público que tampoco 
puede gastar cantidades de dinero en discos compactos venidos de las grandes disqueras (Martínez, 2011, pág. 60). 
 
Un segundo conjunto de aparatos de difusión, más bien complementarios o de cualidades no 
estrictamente mediáticas, es el correspondiente a los conciertos y presentaciones públicas. Estos 
aparatos operan tanto a nivel espacial como a nivel temporal en términos de cierta 
transversalidad bastante envidiable para géneros “más legitimos” de la industria musical. A nivel 
espacial, encontramos y como lo confirma en parte el trabajo de Martínez (2011), la difusión de 
conciertos, presentaciones públicas y giras que van desde los barrios marginales de ciudades 
capitales o intermedias como Pereira, Popayán o Armenia, pasando por pequeños pueblos y 
municipios del interior, hasta la presentación en bares, teatros y plazas en sectores exclusivos de 
grandes ciudades como Bogotá22 o Medellín. A nivel temporal y en lo correspondiente al 
calendario de festividades: navidad, ferias y tablados, esencialmente en pueblos y municipios de 
Cundinamarca, Boyacá y el Eje Cafetero, entre otros, la presentación pública y en vivo de artistas e 
intérpretes de la música popular, más que una opción es un requisito.  
 
Aunque la investigación sobre las disposiciones corporales (lo que podría enmarcarse en la 
dimensión ritual o producción de habitus) que demanda la música popular a través de sus 
aparatos de difusión como los conciertos o las presentaciones, es decir, de aquellos relacionados 
principalmente con espacios públicos o colectivos, está en curso,  vale la pena mencionar algunos 
elementos identificados provisionalmente en la observación participante. De una parte, considero 
necesario remarcar la naturalización de diferentes violencias que se articula con el disfrute o 
entretenimiento que ofrecen estos espacios; por otra parte, la articulación de esta naturalización, 
con la circulación de aquellos esquemas de sentido que promociona la música popular. 
 
Sobre el primero de estos rasgos existe, como ya se ha dicho, una asociación producida 
intencionalmente con el licor o mejor, con un estado de alicoramiento. Al menos fue el caso del 
concierto de Jhon Alex Castaño realizado el 23 de octubre de 2015 en Bogotá al que asistí, donde 
                                                             
22 Por ejemplo, el concierto de Jhon Alex Castaño realizado el 23 de octubre de 2015 en Bogotá, se llevó a 
cabo en “Keops Disco Bar”, un lugar ubicado en la Avenida Primera de Mayo a la altura de la Avenida Boyacá. 
Esta zona se caracteriza por ser una alargada y expandida “zona rosa” del sur de la ciudad, cuya oferta 
parece ser mucho más seductora para las clases medias y bajas 
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si bien el consumo no era obligatorio, sí lo era el hecho de comprar licor como prerrequisito para 
obtener un espacio cómodo para observar el concierto, en este caso, para obtener sillas y una 
mesa:  
 
Pero se hace Troya en medio de mis divagaciones. Primera gran sorpresa de la noche!: ¡El precio de la carta! “5.000 pesos 
una botella de agua”; “5.000 pesos una botella pequeña de coca-cola”; “15.000 pesos una lata de Red Bull” y entonces se 
acaban las opciones. Me doy cuenta de que no traigo conmigo el dinero suficiente, porque de allí en adelante, el precio más 
bajo era justamente el de una botella de Aguardiente Antioqueño por tan solo 100.000 pesos. ¡Puta madre! “Aguardiente 
Antioqueño Azul: 120.000 pesos”; “Whisky: más de 200.000 pesos”. Definitivamente no pudimos hacer otra cosa distinta a la 
de mirarnos los tres con cara de idiotas y decirnos: “Y ahora, qué hacemos?”. Todo se agolpo entonces en mi cabeza: “solo 
somos tres y Claudia y Angélica no toman licor, ni siquiera les gusta el aguardiente”; “no tengo dinero suficiente”; “qué 
vergüenza siento con ellas”; “Voy a terminar borracho yo solo”...  
Y en medio de mi angustia que intento disimular, llega un mesero: “¿Qué van a ordenar?”. Con calma le digo: “No hemos 
decidido aún! Danos un segundo, ya te volvemos a llamar”, y el hombre se retira. Discutimos y desde luego, aceptamos que 
ningunx toma lo suficiente como para pedir esa maldita botella, menos siendo tan pocos, así que nos decidimos por la 
opción que nos parecía entonces la más adecuada: pedir dos gaseosas y un Red Bull. Pero antes de hacerlo, sufrimos el 
segundo embate del mesero, quien parecía más desesperado de lo normal por hacernos comprar algo, así que inicia su 
primera embestida: “No pueden ocupar una mesa si no consumen algo de la carta”, nos dice. Y me empieza a hervir la 
sangre, porque asumí que como en cualquier concierto, tengo derecho a estar en el sitio por haber pagado una boleta, sin 
embargo este no es el caso. Me tranquilizo y simplemente dejo que Claudia haga el pedido por los tres. 
Al llegar nuestro pedido no dejo de percatarme de lo “ruidoso” que resulta el mismo para la gente que está en las mesas 
vecinas a la nuestra. Siento que todos nos miran como bichos raros y es que efectivamente todo el mundo tiene al menos 
una botella de licor en su mesa, así que no puedo dejar de sentirme incómodo.  
A medida que van pasando los minutos vemos cómo el lugar empieza a llenarse al punto de que un grupo, cada vez más 
grande de paisanos, empiezan a ubicarse en la parte de atrás, de pie, pues ya no tienen mesas o sillas para sentarse, lo cual 
me sorprende. Hacia las nueve vemos subir sobre la tarima en forma de balcón un animador que está junto al DJ. Me parece 
muy bueno en su trabajo, realmente anima al público y además de incitarlos con frases como “¿Y cómo están hoy?”, “¿Quién 
vino a emborracharse esta noche?”, “¿Cuáles son los fans de Jhon Alex?”, “No se les olvidé pedir su botellita de 
Aguardiente!” y “Radio Uno… (y el público grita: La de uno)”, hace una buena selección musical entre vallenato, reggaetón y 
música popular; “la triada de oro de la noche” pensaba entonces.  
Cuando ya empezaba a disfrutar del ambiente y a entrar en calor: BUM!!! Segunda embestida del mesero: “Disculpe pero 
tengo que pedirles la mesa si no consumen alcohol”, le dice a Angélica. Ella le responde que estamos consumiendo, que no 
puede quitarnos la mesa, y Claudia adiciona: “Oye pero es que no hemos terminado, vamos a pedir más tarde”… Y entonces 
ya no puedo mantener la calma. “Mire, disculpe pero es que no me quiero meter en problemas con el Patrón. Deben pedir o 
tengo que pedirles que se retiren de la mesa” nos dice. Claudia y Angélica lidian con él y le piden que llame al administrador, 
mientras yo siento cómo la lava de la ira y la indignación me empieza a subir desde el estómago hasta la garganta. Y de veras 
hago lo que puedo para contenerla. Pero veo llegar “al Patrón”, es decir, al administrador, acompañado de uno de sus gorilas 
de logística (seguridad) y otro mesero, y justo cuando doblaba hacia nuestra mesa, al fondo, me parece ver cómo recibe 
instrucciones de uno de los paisanos que está de pie, quien creo, le hace un gesto indicándole que nos retire de la mesa, y 
entonces no puedo contener la ira. Espero a que llegue y le miro a los ojos, entonces se dirige a mí y me dice: “Les devuelvo 
la plata de las boletas, pero necesito que se retiren de la mesa si no consumen alcohol”. Desde luego estallo en ira y le digo: 
“¿Dónde dice en la boleta que el consumo de alcohol es obligatorio? A lo que responde de la misma manera: “¡Es política del 
bar! Les devuelvo la plata de la boleta! Pero se van”. Y entonces le digo: “Mire!!! No se gane una demanda!!” Y le repito, “De 
verdad!! No se gane una demanda!! En la boleta no dice que el consumo de alcohol es obligatorio!! Y en el trajín, escucho a 
Claudia diciéndole: “Ey pero nosotros vamos a consumir, no tiene porqué sacarnos”. Así que el “Patrón” se dirige de nuevo a 
mí, mira al otro mesero y también a Claudia y dice: “Yo no voy a hablar con este señor tan agresivo y grosero” y se retira.  
El primer mesero que nos atendió se queda atontado sin saber qué hacer, así que Claudia, quien en realidad ha salvado la 
noche y es bastante más inteligente que yo, lo toma del brazo y rápidamente le pide una botella de Aguardiente, saca el 
dinero y se lo entrega. Así que el muchachito corre a traer la botella, y en realidad corre, pues llega unos minutos antes del 
“Patron”, quien ya venía con dos personas de logística de seguro a sacarnos por la fuerza y de la peor manera. Desde luego 
al ver la botella sobre la mesa se detienen y toman otro rumbo, lo cual no deja de darme un poco de alivio. Sin embargo no 
puedo con la furia, y aunque el mesero se excusa y me extiende su mano en señal de reconciliación y me dice: “Quiero que 
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sepa que yo no tuve la culpa patrón”, la verdad es que no puedo soportar lo que acaba de pasar y decido salir a la calle a 
fumar luego de haberle dado la mano al mesero.  (Fragmento del Diario de Campo, en Anexo 1). 
 
Como lo constaté en ese mismo escenario, la producción de esta asociación con el licor, ya 
connota en sí misma la naturalización de ciertas violencias que dificulta disociarlas del disfrute y 
entretenimiento que ofrece el mismo espacio. En este sentido no solo los precios pueden llegar a 
ser excluyentes, sino y ante todo la obligatoriedad de la compra de licor denota dicha 
imposibilidad de disociar la violencia del disfrute. Como sucedió aquella noche, el administrador 
mismo se ofreció a pagar nuestras entradas, que por obvias razones tienen un bajísimo costo 
(45.000 pesos), a cambio de dejar disponible una mesa que pueda ser más rentable. Por otra parte, 
el evidente estado de alicoramiento que esta “norma” produjo, dejó entrever que el espacio, que 
no era apto para recibir a la multitud de personas que estaban allí de manera cómoda y segura 
(claramente aquella noche se rompieron todas las normas básicas de seguridad para un evento 
masivo, lo que tampoco pareció molestar a nadie) se prestaba para la ocurrencia de riñas y peleas, 
entre otras debido al hacinamiento. Otro hecho que paradójicamente, el mismo público parecía 
disfrutar y padecer: 
 
[…] Yo mientras tanto trato de grabar lo que más puedo cuando… PUM!!!!!!! Quinto Round!!! Principio de realidad!!!! Tres 
hombres corpulentos del tamaño de un gorila lomo plateado empiezan una riña que va tumbando y empujando a quienes 
están más cerca. Son dos contra uno. Los puños y las patadas incluso en el piso, no se hacen esperar. La gente está 
enloquecida y eufórica y muchos parecen disfrutar del espectáculo. Yo no sé qué hacer! Estoy estupefacto y me digo “esto 
era lo único que faltaba para adornar la noche”. Además de asustada, Angélica está más que enfurecida al igual que Claudia 
(quien ha tomado la botella de aguardiente entre sus manos para ponerse a quien sea en la cabeza, en caso de ser 
necesario) y me grita: “Nos vamos ya!!!”. El personal de logística interviene a tiempo y logra detener la pelea, sin embargo es 
tarde. Los tres están visiblemente ensangrentados, sin embargo el que estaba solo recibe el mayor castigo. Tira sangre por la 
nariz y la boca. Tiene la camisa manchada por todas partes y desde luego ha quedado totalmente desaliñado. Angélica me 
toma de la mano y salimos del lugar. Le pido que espere, que puede ser peligroso, pues la riña podría continuar afuera. 
Sobre el hall que da a la salida escucho a Jhon Alex pidiendo (con su innegable acento paisa que parece apocar y suavizar 
cualquier cosa) que no saquen de manera violenta a quienes han protagonizado la riña: “Estoy de acuerdo que los saquen, 
pero no de esa manera, no me parece necesario usar la fuerza”, le escucho decir mientras bajamos las escaleras del lugar 
(Fragmento del Diario de Campo, en Anexo 1).  
 
La naturalización de estas violencias por otra, se asociaba, por su alacronismo o simultaneidad en 
el espacio, con algunos de los esquemas de sentido que promocionaban los interpretes a través de 
sus líricas o incluso a través de su propia conducta, así como en la función de animación que 
realizaban los DJs del lugar: 
 
Es la una de la mañana y el agotamiento está por vencernos cuando de pronto… la escalera. La escalera se agita y se detiene 
la música. El espacio se congela un segundo y de pronto la euforia y la histeria colectiva se apoderan del lugar al segundo 
siguiente: “Denle la bienvenida a… Jhon Alex… Castaño” dice el animador. “Ahhhhh” grita el público enardecido y entonces 
lo que era locura pasa al paroxismo. Todo el mundo, incluyéndome, decide subirse en la primera silla, mesa o pivote que 
encuentra. “Jhon Alex Castaño” y los parlantes, las luces y el humo estallan al unísono. Es un dios! Las mujeres lo adoran; los 
hombres desean imitarlo. Todo el mundo le invita un trago. “¡¡¡¡Buenas noches Bogotáaaa!!!!” dice, y la gente grita histérica. 
“¿Dónde están mis fan de Bogotá?”, dice luego. Y la gente enloquece. Para nosotros, Jhon Alex está claramente ebrio, sin 
embargo parece tenerlo todo bajo control. “¿Y quien me va a regalar un traguito?”  
 
Un grupo ha decidido apoderarse de la barra del bar que queda justo bajo la tarima-balcón donde está Jhon Alex para 
alcanzarle un trago. Éste se emociona y le pide a su manager que le pase la botella de Buchanan’s que traía aquel entre las 
manos y brinda junto al público y sus músicos a los que alarga un corto trago. Todo el mundo ríe y lo felicita. Y empieza su 
presentación en medio de los gritos de un público que al unísono lo acompaña palabra a palabra, estrofa a estrofa, silencio a 
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silencio: “Y que me traigan más guaroooo./guaroooo./Porque hoy si quiero bebeeerr./bebeeerrr./Porque me voy a volver 
una mica./una micaaa./Por su bendito querer” (Fragmento del Diario de Campo, en Anexo 1).   
 
Como se puede apreciar, es indispensable profundizar la investigación sobre esta dimensión ritual 
de la música popular, atendiendo a su naturaleza como una empresa capitalista de 
entretenimiento, en tanto que es imperativo conocer más a fondo la relación entre la disposición 
del espacio, la circulación de esquemas de sentido y la identificación del público con este universo. 
Precisamente, en este sentido, existe un elemento que desde nuestro punto de vista resulta 
esencial dentro de este aparataje de difusión institucional de la música popular debido a su 
cotidiana pero masiva presencia en la vida de las audiencias. Hablamos de las máquinas 
tragamonedas: rockolas y video-rockolas. Si algo llama nuestra atención de la música popular, algo 
que sin lugar a dudas la emparenta histórica y molecularmente con la música guasca y de 
despecho, es precisamente su presencia cotidiana, casi natural y al mismo tiempo masiva en los 
barrios y sectores populares, así como en ciertas zonas de rumba y/o prostitución de Bogotá, 
gracias a las máquinas tragamonedas.  
 
Música popular: ¿popular o populista?:  
Definir la música popular como un aparato mediador de la industria cultural y por esta vía como 
una institución de reproducción cultural, no es suficiente para resolver muchos de los malos 
entendidos y mistificaciones que operan con respecto a su supuesta relación con lo popular, por 
ejemplo. Gran parte (sino todas) las reflexiones realizadas sobre ésta música, de una manera u 
otra parecen sentirse obligadas a hablar del carácter popular de esta música. O para decirlo de 
otra manera, es casi imposible hablar de la música popular pasando por alto el sentido que 
adquiere la partícula “popular”. Dicho esto la pregunta que se abre ante nosotros es: ¿qué es lo 
que hay de popular en la música popular? 
 
Hablar de lo popular, aún hoy convoca a un conjunto de verdades a medias y mistificaciones. Y a 
pesar de que ha perdido mucha de la vigencia que tuvo para antes de los años noventa del siglo XX 
en América Latina, lo que supondría que el tema estaría debidamente zanjado, la verdad es que el 
debate sobre lo popular continúa abierto. Así lo indica el hecho de que no exista por el momento, 
algunas líneas claras o gruesas sobre las que sea posible identificar una, dos o hasta tres 
posiciones generales sobre el asunto. Cada teórico e investigador latinoamericano que ha 
intervenido en este debate, parece “enredar más la madeja”, ofreciendo su propia definición o 
tomando prestada la de otros.  
 
Expresadas nuestras prevenciones, consideramos que es necesario avanzar en este debate, para lo 
cual procederemos a la manera que en filosofía se denomina como las definiciones negativas, es 
decir, si hasta el momento nadie sabe qué es en realidad lo popular o no existe acuerdo sobre su 
naturaleza ontológica, una posibilidad de descubrirlo es, por lo menos, identificando qué no es lo 
popular y para el caso que nos convoca, supondría responder a la pregunta: ¿qué no es popular en 




¿Qué es lo popular? 
Antes de proceder con este propósito, dejemos sobre la mesa un par de reflexiones sobre este 
inconcluso debate. En realidad existen dos puntos, de principio, más no de fondo, en los que 
parecen haber acuerdos. De una parte, parece haber cierto consenso general respecto al hecho de 
que, efectivamente lo popular es polisémico, no solo en su expresión formal y concreta, sino en su 
misma definición. O para decirlo de otra manera, nadie parece estar en desacuerdo respecto al 
carácter elusivo e inasible de lo popular, puesto que de lo contrario, alguien podría adjudicarse la 
razón o la verdad sobre su definición, lo cual hasta el momento no ha sucedido.  
 
De otra parte, parece haber acuerdo en que dos grandes tradiciones políticas, filosóficas y 
estéticas de la modernidad intervinieron en este debate sobre lo popular, dejando para la 
posteridad dos maneras, de fondo no tan distintas en realidad, de comprenderlo. Estamos 
hablando, respectivamente, de las miradas, ilustrada y romántica. La primera asume que la cultura 
consiste en un proceso racional de perfeccionamiento en la que están involucradas por igual las 
fuerzas del individuo como las fuerzas sociales o históricas. Desde esta perspectiva se desprecia lo 
popular porque se lo identifica con lo irracional y lo retrógrado debido a su fuerte relación con lo 
particular (local, contrario a lo universal) lo colectivo (tradicional, conservador, contrario a lo 
individual) y lo emotivo (contrario a lo racional, científico). Para la matriz romántica, el pueblo 
emerge como un sujeto colectivo, orgánico y fundacional que se opone a los preceptos utilitaristas 
y racionalistas de la ilustración. En este sentido cada una de sus expresiones como sujeto: 
comunitario, primitivo, irracional e instintivo, emotivo y naturalmente bueno, suponen un desafío 
al proyecto ilustrado. Ubicadas en el lugar de la hegemonía, ambas posiciones se reconcilian en el 
populismo y por tanto en la concepción del pueblo como una entidad esencial, a-histórica y 
abstracta (Escobar, 2011). 
 
De este primer debate derivan tanto la distinción decimonónica entre lo culto y lo popular, en la 
cual este último adquiere el carácter de lo abyecto (por tanto ilegítimo), como la noción de pueblo, 
en la que lo popular sería una expresión genuina, originaria y especular de este. Sin embargo, un 
paradójico punto de acuerdo entre estas posiciones resultará en la idea de que lo popular indica o 
adjetiva a una entidad (el pueblo o los sectores populares) como ahistorica, inmutable y natural 
(Barbero, 1991; Escobar, 2011). Y hasta este lugar encontramos un consenso, hasta cierto punto 
evidente. Pero sin duda hay algo más de fondo en este primer debate sobre lo popular, algo en lo 
que también parece existir un acuerdo implícito o no evidente, sin embargo: y es sobre la idea de 
que este debate se presenta en una coyuntura histórica específica, esto es, en ese momento 
particular en el que a la sociedad europea y americana le resulta imposible seguir negando o 
ignorando los efectos de las industrias culturales sobre la vida cotidiana.  
 
Desde luego que hay un tufo “aristocrático” por todas partes en este debate: desde la necesidad 
de diferenciar las culturas de las élites (letradas, políticas, económicas o eclesiales) de la cultura (y 
véase bien, porque está dicho ¡en singular!) de la plebe, hasta la necesidad de recuperar una 
entidad teleológica para la patria y el honor, que restaure el lugar perdido de Dios, es decir el 
pueblo o la nación. Sin embargo y a pesar de que dicho tufo aristocrático pareciera retrotraernos a 
62 
 
una vieja rencilla entre clases o mejor, entre estamentos sociales, en realidad lo que revela es la 
necesidad de encontrar certezas y seguridades en un terreno que las industrias culturales 
menoscabaron y estaban haciendo cada vez más móvil, etéreo e incierto. El terreno de esa cosa 
que los europeos llamaban “cultura” o “civilización”. Es allí donde está el problema, porque es allí 
donde la imprenta le quita a la Iglesia el monopolio sobre “el libro sagrado”; es allí donde la 
literatura burda y masiva (la de caballería por ejemplo) le arrebata a las élites el monopolio sobre 
el latín o las lenguas cultas, permitiendo su dinamismo y transformación; es allí donde la fotografía 
le disputa a la sacrosanta pintura de caballete, y por tanto a la burguesía, el monopolio sobre las 
imágenes y por tanto el derecho a tener una imagen de sí mismo; y es allí donde la prensa 
amarillista  termina convirtiéndose en un factor dinamizador de las revoluciones republicanas en 
América Latina.  
 
La amenaza no proviene entonces del pueblo ni de lo popular, la amenaza proviene de ese odiado 
y a la vez amado monstruo engendrado por la modernidad: las industrias culturales. Es por él y a 
causa de él que todas las alarmas morales, todos los esencialismos y todos los tradicionalismos se 
han disparado una y otra vez, incluso hoy. Y es que resulta imposible negar, que ante la posibilidad 
efectiva que nos ofrecen esas “monstruosas” tecnologías culturales (imprenta, cámara fotográfica, 
cámara de video, fonógrafo, etc., etc) de industrializar la cultura (por tanto y de fondo a nosotros 
mismos, a nuestros “espíritus”), la noción misma de “cultura” no se transmute, no se haga menos 
grávida y solemne, y no se erosione o se altere de alguna manera. “La cultura” tiene un antes y un 
después de las industrias culturales. Así es que la pregunta por resolver ahora es ¿qué resulta de 
todo esto? ¿Cómo afectó este nuevo ingrediente el desarrollo de este debate sobre la cultura 
popular? 
 
Derivó, como era de esperarse y debido a la inconsciencia sobre el mismo, en una confusión, en 
ocasiones legitimada aun hoy por algunos académicos, entre la cultura de masas y la cultura 
popular. Desde luego que la cultura popular termino permeada por la cultura de masas y viceversa, 
pero también lo fue la cultura “legítima” de las élites. Basta con ver cómo uno de los bastiones de 
la cultura de élite que se verá afectado: el mundo del arte, es el primero en reaccionar, de manera 
conservadora por supuesto, a esta penetración intolerable pero imposible de detener de la cultura 
de masas. No hay nada que la detenga, y lo que resulta imposible de percibir entonces es que la 
que adquiere y disputa el lugar de la hegemonía es la cultura de masas, que atraviesa tanto a los 
ricos como a los pobres, amenazando la integridad cultural de todos por igual. La cultura de masas 
amenaza a la tradición oral tanto como a la tradición escrita, cooptando a la primera y 
vulgarizando a la segunda. Y el gran artífice aquí parece ser la clase media. ¿Quién sino consolida 
la literatura de folletín, la música popular, la prensa escrita y la fotografía, todas y cada una de 
estas consideradas como artes menores o vulgares (y al fin y al cabo “artes”)? ¡La clase media! 
¿Quiénes toman de la tradición oral los elementos necesarios, que traducidos en el lenguaje de la 
música culta o académica, nos ofrecen el espinoso regalo de la música popular o masiva? ¿No es 
acaso el mismo movimiento que realizaron grandes músicos desde Chopin hasta Jimmy Page, 




La integridad de todos está en juego, no solo la de “el pueblo”. Es decir, si aceptamos la distinción 
decimonónica en la que lo culto hace alusión a las distintas culturas de las élites y lo popular a la 
de los sectores marginales de la sociedad, está claro que la cultura masiva ha desvirtuado y de 
facto mancillado la integridad de estas dos culturas, al tomar prestado y por tanto al permearlas y 
ponerlas en relación. O para decirlo de otra manera, debido a la cultura masiva lo culto y lo 
popular entran en una relación paradójica y problemática que lleva a cada una de estas, a perder 
su pretendida autonomía y/o integridad.  
 
 Si la cultura popular es aquello que refleja el sentimiento del pueblo (Gramsci), la cultura no 
oficial de los sectores marginales (Bajtin), lo escatológico (Dussel) o lo plural no legitimo o 
contrahegemónico (Escobar), qué bueno, tenemos razones para sentirnos aliviados. El problema 
es que la cultura masiva interpela a todos y no es ni legitima ni ilegitima, ni culta ni popular, sino 
una convergencia hegemónica de ambas con fines claramente capitalistas. Lo que queremos decir 
es que la cultura masiva no debe ser confundida bajo ninguna circunstancia con la cultura popular 
(sea lo que esta sea), aun cuando compartan elementos, se modifiquen mutuamente y cada una 
presente un dinamismo que la lleva a transformarse históricamente. Y este es el error más común 
que encontramos en la literatura referida a la música popular, en la imposibilidad de establecer 
esta distinción, así como en reconocer que la cultura de las élites, también se ha visto masificada, 
al punto que existen dificultades para diferenciar lo masivo de lo culto: el ejemplo de nuevo viene 
del mundo del arte: ¿qué si no esta dificultad de separar una cosa de la otra, hace atractivo e 
interesante al pop art e incluso antes de éste al dadaismo? 
 
Desde luego no se trata de una tarea fácil. El terreno se presta para todo tipo de confusiones. Si la 
cultura masiva entra a mediar en el debate que confronta a lo culto con lo popular, lo que indica 
esto es que el problema reside precisamente en lo que nos dice esa mediación, esto es, que tanto 
lo culto como lo popular entran en un proceso de masificación, de industrialización y por tanto de 
estandarización. Y allí es donde está el objeto del problema, puesto que debido a este proceso los 
agentes del debate, es decir lo culto por un lado y lo popular por el otro, pierden consistencia y 
entonces resulta cada vez más difícil saber qué es culto o que es popular una vez entran a ser 
producto de la industrialización que supone la cultura masiva. O dicho en otros términos, una vez 
entran a hacer parte de la cultura masiva, tanto lo culto como lo popular, pierden consistencia y 
deben hacer concesiones al juego del mercado, estandarizando sus contenidos o expresiones 
formales, es decir, cediendo terreno a los intereses de la empresa.  
 
Por la razón anterior y debido a la hegemonía de la cultura masiva, consideramos que sea o no una 
entidad real, haya o no acuerdo, es necesario dejar uno o varios espacios que se encuentren por 
fuera de esta, así sea como una elucubración teórica. En este sentido lo popular sería 
precisamente aquello que no solo es una expresión especular del pueblo, de los sectores 
marginales o de grupos subalternos, sino también y por ello mismo, un afuera de la lógica de 
mercado que organiza a la industria cultural y por tanto que determina la naturaleza de la cultura 
masiva. Lo popular sería entonces lo que no representa a las prioridades ni las necesidades de la 
empresa, sino las de la multitud y lo escatológico. Ese lugar en el que es posible y necesario 
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quejarse ante los excesos y la enajenación del capitalismo a través de lo concreto, lo espurio, lo 
colectivo y lo bajo materialista, que permita abrir la insatisfacción y por tanto la necesidad de 
pensar otros mundos posibles.  
 
Algo similar puede suceder con lo culto, es necesario dejar un espacio, aunque sea teórico, para 
que más que una expresión de las élites, lo culto sea el representante de expresiones progresistas 
de lo bello, lo innecesario, lo puramente formal, lo abstracto y lo incomodo, puesto que también y 
a su manera, representarían prioridades que no serían necesariamente las de la empresa y su afán 
capitalista. Y en este punto es en donde hay que ir derrumbando ciertos mitos inamovibles, como 
los que afirman de manera mecánica que lo popular es necesariamente contrahegemónico, 
mientras lo culto es necesariamente conservador o elitista. Tanto en lo culto como en lo popular, e 
incluso en lo masivo, persisten rasgos conservadores y progresistas, todo depende de la coyuntura 
histórica en la que se presenten sus cartas de juego. Lo importante es que en la actual coyuntura 
la metáfora conserve su apertura, es decir que existan alternativas a la cultura masiva, no-lugares 
que permitan interpelar su hegemonía y que además puedan filtrar otros mundos posibles en su 
narrativa. 
 
Música popular: populista no popular 
Si definimos a las músicas populares como expresiones de los sectores marginales de la sociedad, 
pero además, como expresiones de sus necesidades y de otras prioridades concretas que no sean 
las que representan a la industria cultural, es decir a la empresa, entonces lo que en la actualidad 
es llamado como “música popular” o “música de cantina”, no es más que una expresión populista 
y estereotipada de dichos sectores, de sus habitus, de sus necesidades y condiciones de existencia, 
hecho que ha sido así desde la masificación de géneros como el tango, el bolero o el corrido. No 
hay entonces, una relación especular o identificatoria entre la “música popular” y las necesidades 
y lógicas de los sectores populares. Y este es tal vez el punto más frágil y polémico del valioso 
trabajo etnográfico de Martínez (2011) sobre la música popular en Popayán. 
 
Si bien ésta reconoce que el uso del vocablo “popular” al menos en el español y para el caso 
concreto de América Latina es polisémico y bastante ambiguo, tal vez en desprovecho de esta 
polisemia parece confundir lo masivo (es decir, la etiqueta “música popular”) con lo popular 
(ciertos sectores sociales y sus habitus y condiciones de existencia), lo que le permite explicar, 
según ella, las razones por las cuales la música popular goza de una amplia aceptación en los 
contextos rurales y urbanos: 
 
Teniendo en cuenta lo expuesto, podemos comprender, entonces, que la música popular, pese a iniciar en el 
seno de las comunidades campesinas y rurales, es cooptada por la industria y los medios dedicados al 
entretenimiento para desenvolverse en el ámbito social que se refiere al pueblo y a la vez en la esfera masiva, 
lo cual permite la aceptación de esta música por parte de un gran número de personas en contextos rurales y 
urbanos heterogéneos (Martínez, 2011, pág. 32). 
 
Como veíamos anteriormente, la música popular carrilera, cantinera o despecho, surge en el eje cafetero 
colombiano, más concretamente en Antioquia, donde hombres y mujeres campesinos se dieron a la tarea de 
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cantar sus penas y sus experiencias en la urbe y donde, también, se recrearon las vivencias cercanas a lo que 
un día fue el ferrocarril. Desde ese entonces, la música popular ha ido tomando impulso y se ha quedado en las 
esferas de la ciudad, especialmente en los barrios populares, en los cuales es fácil hallar sujetos creadores y 
productores de esta música que hoy, a diferencia de la década del 50 cuando surgió y se denominó como 
carrilera, cantinera o de despecho, tiene más opciones inmediatas para salir al mercado y generar la adhesión 
de más público (Martínez, 2011, pág. 45). 
 
Así mismo y como otros autores que reflexionan sobre la música popular (Illera, 1998), Martínez 
considera, que el recurso a un lenguaje directo, literal y de expresiones simples es un indicador 
seguro de los modos de expresión de los sectores populares, lo cual explicaría, una vez más, la 
gran aceptación y receptividad de éstos sectores hacía la música popular, que aparentemente se 
expresa “como lo hace la gente o el pueblo”:  
 
Consumo que en los contextos nacionales heterogéneos, presentan a las melodías carrileras, cantineras o de 
despecho, haciendo referencia aún a las vivencias especialmente amorosas y a los desencuentros 
sentimentales, asuntos tratados desde la cotidianidad habitual de quien expresa sus emociones sin 
abstracciones filosóficas ni tropos literarios sofisticados, pero sí mediante reflexiones sencillas y un lenguaje 
asequible que logran la identificación plena del oyente (Martínez, 2011, pág. 39). 
 
Todo lo cual conlleva a profundizar la estereotipación o mistificación de los sectores populares y 
sus artistas. En realidad y como ya hace mucho lo habían mostrado Borges y Bioy Casares a 
propósito de la poesía gauchesca, la cual no era obra de gauchos sino de hombres de ciudad, 
advierten que era necesario no confundirla con la poesía de los poetas del pueblo, puesto “que, 
cuando versifican, no usan voces rústicas sino todo lo contrario, un vocabulario ampuloso y 
rebuscado” (Bermúdez E. , 2009, pág. 33).  
 
En último término, a lo que cede Martínez  es a esa consabida formula que afirma que la música 
popular opera como un reflejo de las vidas y experiencias cotidianas de los sectores populares, de 
allí la adhesión de estos por dicha música: 
 
Así las cosas, con la música popular lo que vemos es un llamado al ser en las vivencias personales, en las 
experiencias humanas del amor y el dolor. Esta música muestra lo real que sucede en la vida cotidiana con 
respecto a la vida afectiva, por lo que genera el deseo de querer superar aquellas situaciones negativas e invita 
a dejar las penas. La identidad musical se plasma en esta música alrededor de los conflictos sociales e 
individuales y genera una suerte de educación sentimental (Martínez, 2011, pág. 43). 
 
Como se hará evidente en diferentes momentos de este trabajo, consideramos que la música 
popular en realidad no se refiere a la vida concreta y a las dificultades de las poblaciones y estratos 
socioeconómicos con los que dice identificarse. Eso es parte de sus paradojas y de los riesgos que 
corremos al ceder a las formulas consabidas sobre lo popular, es decir, al hecho de coincidir sin 
recursos críticos a los usos que han hecho los empresarios de la música, en el circuito del mercado 
cultural, del vocablo popular. De hecho, lo sorprendente de la música que se dice “popular” en el 




Dejemos en claro entonces que aquello que hay de “popular” en la etiqueta de “música popular”, 
creada por el mercado y la industria musical, es simplemente la alusión a un target a un público en 
los términos del mercado. O para decirlo de otra manera, es el uso populista de lo popular lo que 
explica la amplia aceptación de esta música y no por el contrario, una supuesta relación de reflejo, 
anterioridad u origen popular (posteriormente expropiado) de la música popular. Se trata 
entonces de un nicho de mercado que busca un target, un público que pretenda identificarse con 
imaginarios estereotipados de lo popular, esto es de lo rural y/o de lo urbano marginal y por tanto 
de los habitus (atuendos, modos de hablar, axis corporal) de los sectores sociales asociados a estos 
universos.  
 
Recordemos la esclarecedora intervención de Bermúdez a propósito del supuesto origen popular 
de géneros como el corrido o la ranchera: 
 
… no es adecuado pensar que los corridos y las rancheras que conocieron nuestros campesinos (rurales y 
urbanizados) en la década de 1930 eran reales expresiones campesinas. Por el contrario, eran productos 
urbanos, mediáticos y totalmente modelados por los pilares de la industria musical de entonces, y de ahora: 
radio,  cine, discos y presentaciones en vivo (Bermúdez E. , 2007, pág. 69). 
 
Introducimos entonces la distinción que propone Bermúdez entre lo popular y lo popularizante (es 
decir aquello que se puede asociar con más claridad a lo masivo). Éste dice que desde el siglo XIX 
existe una confusión bastante recurrente entre lo popular y lo popularizante que nació a propósito 
de la producción lírica (Bermúdez E. , 2009). La lírica popularizante haría referencia a ese tipo de 
producción masiva, resultado de la industrialización de la cultura, en el que ciertos representantes 
de las capas medias, generalmente letradas y urbanas, daban vida a un tipo de productos 
culturales, por ejemplo poemas o canciones, que claramente no eran cortesanas, pero tampoco 
parte de la cultura tradicional campesina o rural, aun cuando usaran recursos y elementos de 
ambas. Efectivamente se trataba de un repertorio que se ubicaba entre la música académica y la 
campesina o tradicional. El valor social de este tipo de música o productos culturales estaba 
claramente asociado con uno de tipo político, como un elemento de vocación masiva que busca 
movilizar al cuerpo social y crear nociones colectivas o comunidades imaginadas (como la nacional 
o la regional, históricamente más fuerte en Colombia que la primera). 
 
Y efectivamente puede y de hecho existen usos y reapropiaciones populares de la cultura masiva. 
Es decir aquellos usos no legítimos, ariscos, escatológicos y que en últimas operan como un real 
que  incluso en ocasiones logra filtrarse en la cultura masiva. Sin embargo, es necesario entender 
que aun cuando podamos encontrar intérpretes y artistas de orígenes o extracción popular en la 
música popular, ello no es indicador de que esta música opere en realidad como expresión directa 
o reflejo de los sectores populares. Por el contrario, como todo producto de la cultura masiva, 
expresa los intereses del empresariado asociado a las industrias culturales y de hecho, tales 
intérpretes “de orígenes populares”, en el marco del mercado musical, entran a jugar como parte 
de dicho empresariado y por tanto como agentes de la industria musical, tal como, 









La masculinidad como arquetipo mediático 
 
Habiendo argumentado sobre el papel reproductivo, regulador y estético de las industrias 
culturales, se abre entonces la posibilidad de pensar en concreto la manera en la que opera en 
estas, una función social de institucionalización del orden de género y por tanto en la promoción 
pública de normas, esquemas de sentido y modelos de conducta. Esta inquietud responde de 
nuevo, a una motivación que se articula estrechamente con mi propia condición como sujeto 
sexuado, habitado y atravesado íntimamente por las industrias culturales.  
 
El cine, la televisión, la publicidad, pero también la música nos proveen de un repertorio 
socialmente disponible de versiones legítimas y/o ilegitimas de la masculinidad que desde luego 
tienen un efecto sobre la manera como encarnamos nuestra propia condición de género, pero 
también en la manera como percibimos el mundo, es decir, con relación a los mitos, discursos y 
argumentos que sostienen un orden de género y social específico y concreto. 
 
Es en este compromiso de las industrias culturales con un orden de género y las relaciones de 
poder en general, y por tanto con la regulación de lo imaginable o la producción de mundos 
posibles, que se manifiesta el motivo de mi inquietud. Si reconocemos que las industrias culturales 
juegan un papel crucial en la producción de mundos y en la regulación de los mismos, entonces 
debemos preguntarnos por el compromiso de estas con la trasformación o permanencia del orden 
de género. O para expresarlo en términos de una interrogación: ¿qué papel juegan las industrias 
culturales en la (re)producción o resistencia a un orden de género tradicional? 
 
Mi posición frente a esta interrogante es política a la vez que intelectual. Es política e intelectual 
porque considero que al igual que en el terreno académico, en la acción política y civil, las 
industrias culturales aún no son percibidas suficientemente como un objeto digno de 
interrogación, y las razones para ello son variadas, entre otras, porque aún no se percibe con 
claridad el carácter institucional y reproductivo de las mismas. O para decirlo de forma más cruda, 
las industrias culturales no se perciben del todo como un digno y esencial agente político en lo que 
respecta a la reproducción del orden social.  
 
Precisamente, diversas voces de la sociedad, han levantado sus voces de alarma y preocupación 
por los contenidos sexistas, racistas y clasistas abiertamente ofertados y expuestos tanto en 
géneros de la música urbana como el regatteon, la música popular o la bachata, así como en series 
y novelas de televisión o el cine comercial. En la actualidad, una gran producción de trabajos 
académicos se ha orientado al estudio de géneros inter y transmediaticos como la narco-narrativa, 
que ha logrado posicionar costosas y elaboradas producciones en la televisión, la industria musical 
y la literatura. ¿Cuáles son los efectos de estas producciones en calidad de agentes culturales y 
políticos? ¿De qué manera participan en la regulación y control de mundos posibles? ¿Cuál es su 




Debido al evidente éxito, expansión y acogida que ha experimentado la música popular en las dos 
primeras décadas del siglo XXI, así como su predecesora inmediata: la música de despecho, desde 
los años ochenta del siglo XX, cabe preguntarse por el compromiso de este linaje musical en el 
sostenimiento y (re)producción del orden de género. Puesto que si bien y como se podrá apreciar 
en el siguiente capítulo, la música popular habla sobre el amor, el despecho o la riqueza y el 
bienestar, tanto en el substrato semántico-textual de la canción, como en la apuesta estética-
visual del video-clip, se refrendan esquemas de sentido y arquetipos que denotan la pervivencia 
de un orden de género andro y heterocentrado. 
 
En este sentido el presente capitulo además de contextualizar esta interrogación en el marco de 
los estudios de género sobre la masculinidad, busca defender una segunda hipótesis: a saber, que 
las industrias culturales promocionan e institucionalizan ciertos modelos o arquetipos (imagos 
apelando a la jerga lacaniana) de la masculinidad (siempre en relación con otras versiones e 
identidades de género), a través de recursos y modalidades propias de la violencia simbólica, 
como: la interpelación ideológica, la repetición ritualizada y la exposición pública de normas y 
esquemas de sentido connotados en términos de género. 
 
El propósito del presente capitulo será entonces el de hacer explícito lo que entiendo por 
“masculinidad”, así como la relación que busco establecer entre esta y el estudio critico de las 
industrias culturales. En este sentido, haré una reconstrucción de las formas de abordaje de la 
masculinidad al interior de los estudios de género y a continuación propondré una manera de 
abordar la masculinidad como un modelo o arquetipo que circula públicamente gracias a la acción 
de tecnologías culturales como el cine, la música o la televisión. 
 
El estudio de la masculinidad en el marco de los estudios de género. 
Hacer de la masculinidad un objeto de investigación científica supone la necesidad de plantear 
algunas reservas críticas de antemano. Los estudios sobre las masculinidades han ganado una 
extensa representatividad e importancia desde los años noventa del siglo pasado a nivel mundial. 
Sin embargo, el crecimiento exponencial de estas investigaciones ha venido acompañada de 
ciertas críticas formuladas desde el mismo campo de los estudios de género (feministas, lesbianos 
o queer).  
 
Algunas de estas críticas han señalado de manera pertinente cómo varias reflexiones y trabajos 
sobre la masculinidad (incluso aquellas que se dicen feministas), al ignorar el paradójico hecho de 
que al estudiar el género lo producimos y/o reproducimos aun cuando nuestro interés sea el de 
abolirlo (de Lauretis, s.f.[1989]), materializan y reproducen la dominación masculina y su 
legitimación simbólica. De aquí la importancia que le asignamos en nuestro propio trabajo a las 
reservas que pertinentemente señala Connel (s.f. [1995]) con respecto al empeño de crear una 
ciencia de la masculinidad. Efectivamente sospechamos de tal empresa al considerar que puede 




Consideramos que una manera de contrarrestar los efectos de esta paradoja autogenerativa del 
género así como de la posibilidad de reificar la masculinidad, tiene que ver precisamente con 
señalar que la misma hace parte de un sistema o estructura de relaciones de poder y dominación 
tanto materiales como simbólicas que históricamente han beneficiado a los hombres en calidad de 
grupo.  
 
Por otra parte, es necesario señalar que los estudios sobre la masculinidad se enmarcan en dos 
grandes propuestas o líneas de trabajo (Viveros, 2014a). De una parte encontramos la propuesta 
elaborada por los estudios de género, cuya producción teórica está ligada a los propósitos 
emancipatorios del movimiento feminista. Esta línea que ha tenido un largo y extenso desarrollo 
(Viveros, 2008a; 1997), busca analizar críticamente las identidades de género, denunciando las 
inequidades y los privilegios que le han sido históricamente otorgados a los hombres. La segunda 
línea, que agrupa a un conjunto heterogéneo de trabajos de diversa naturaleza, estaría inscrita en 
una suerte de empeño por “aliviar la pérdida progresiva de poder masculino, como efecto de los 
movimientos feministas, y la de quienes analizan los procesos de construcción de masculinidades 
desde una perspectiva feminista” (Viveros, 2014a, pág. 1). Desde luego, el presente trabajo se 
inscribe en la primera de estas líneas, reconociendo el gran aporte que ha realizado el feminismo a 
la comprensión crítica de las relaciones de género y su lugar pionero en el estudio de la 
masculinidad. 
 
Los estudios de género (feministas, lesbianos y queer), han producido una extensa y refinada 
reflexión sobre el significado y naturaleza de las identidades de género, un empeño que empezó 
desde mediados del siglo XX y que tiene en el Segundo Sexo de Simone de Beauvoir uno de sus 
grandes hitos. Desde luego esta reflexión es diversa como lo es el feminismo y denota la existencia 
de un conjunto variopinto de tradiciones y perspectivas (Assis, 2008; Viveros, 2008a; 2014a), 
muchas de estas complementarias además de alacrónicas. Resaltamos, debido a su importancia y 
actualidad, dos de estas.   
 
La primera, a la cual daremos el nombre de perspectiva relacional de las identidades de género, 
supone que estas son el resultado operativo o co-sustancial de su relación tanto con otras 
identidades de género, como con órdenes de diferenciación como la edad, el sexo, la clase o la 
raza. De acuerdo con esta perspectiva la masculinidad no puede ser entendida al margen de las 
relaciones que establece tanto con lo femenino, como con otras expresiones disidentes, 
subalternas o “insuficientes” de la masculinidad. En este sentido, toda identidad de género es 
resultado de una relación de poder y nunca una entidad en sí misma o un evento autoreferencial.  
 
Esta perspectiva desarrollada en principio por el black feminism y el feminismo chicano (gracias a 
los aportes de Gloria Anzaldúa, La colectiva del Río Combahee, bell hooks, Angela Davis, entre 
otras) y que tiene su origen en la lucha de estos feminismos contra el racismo en Estados Unidos 
así como contra el sexismo al interior de sus comunidades (lo que implicó un tipo de acción no 
separatista pero tampoco complaciente con respecto a los hombres), será adoptada y a la vez 
reelaborada por otras vertientes feministas, como la tradición latinoamericana: Femenias, 
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Hernández, Viveros, Curiel, Segato, entre otras; la de los estudios propiamente de la masculinidad 
en lengua inglesa: Kimmel, Connel y Kaufman; así como por algunas feministas blancas asociadas 
con el feminismo de corte post-estructuralista: Butler, Haraway, Sedgwik, Lauretis, Scot, entre 
otras (Assis, 2008). Vale la pena mencionar sin embargo que el tipo de “apropiaciones” y las 
referencias a su origen que han hecho otras tradiciones de la perspectiva relacional o 
interseccional, desarrollada por las feministas chicanas y el black feminism, suelen ser por lo 
general inexistentes si es que no puramente citacionales o incluso tergiversadoras (Assis, 2008).  
 
La segunda vertiente, a la que daremos el nombre de perspectiva performativa del género, intenta 
dotar de recursos críticos a la teoría social para comprender la manera como la sedimentación 
histórica y cultural de la sexualidad y el campo de acción articulado con esta, se hace cuerpo. De 
acuerdo con este enfoque el género en realidad sería todo menos una identidad estable, por el 
contrario, sería una identidad débilmente construida, inestable e instituida por una repetición 
estilizada de actos (Butler, 1998, pág. 296). “Más aún, el género, al ser instituido por la estilización 
del cuerpo, debe ser entendido como la manera más mundana en que los gestos corporales y las 
normas de todo tipo, constituyen la ilusión de un yo generizado” (Butler, 1998, pág. 297).  
 
Es posible vincular parcialmente a esta perspectiva, esencialmente por su enfoque y nivel de 
análisis más no por tradición teórica o conceptual, el análisis que Bourdieu (s.f. [1998]) desarrolla 
sobre las identidades de género en la sociedad kabil a partir de su famoso concepto de habitus. En 
este caso, vemos cómo la sedimentación histórica y cultural de la sexualidad se convierte en un 
cuerpo socializado, en una identidad de género fuertemente construida, parcialmente estable e 
instituida por la fuerza de la repetición, el estereotipo y la introyección de la dominación 
masculina (Bourdieu, s.f. [1998]). 
 
Al igual que en el caso de la perspectiva interseccional, la de los actos performativos ha sido 
retomada y reelaborada por otras vertientes como la del feminismo latinoamericano y la de los 
estudios propiamente de la masculinidad en lengua inglesa. 
 
Aunque no son enfoques necesariamente excluyentes o irreconciliables, las teorías relacionales 
parecen ser bastante eficientes al momento de explicitar los aspectos estructurales del género, 
como los problemas relativos a las diferencias y desigualdades de género en el mercado laboral, la 
familia, la reproducción, el sistema carcelario, el racismo, la geopolítica del género, etc., etc., 
mientras que las teorías performativas por su parte son más eficaces al momento de arrojar luces 
sobre el nivel de las prácticas, abarcando aspectos cotidianos de la sexualidad y el género, 
desentrañando los mecanismos sociales y subjetivos que determinan el modo en que los seres 
humanos adquieren, encarnan o rechazan un género y ciertas preferencias sexuales.  
 
Sean o no reconciliables entre sí, es posible pensar que esta “división teórica” del trabajo 
responde a una necesidad analítica de “enfoque”: bien sea desde aquello que hay de 
determinante en lo estructural o bien desde lo agenciable que hay en lo subjetivo e individual. 
También es posible suponer que esta división responde a una necesidad política, por develar los 
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diferentes niveles en los que operan las desigualdades de género. Los enfoques estructurales han 
permitido revelar las enormes inequidades que existen entre hombres y mujeres en términos de 
acceso a la riqueza, seguridad social, justicia, educación, así como la relación de estas inequidades 
con el orden racial, de clase o geopolítico. Los enfoques fenomenológicos han permitido revelar la 
existencia de micropolíticas y prácticas cotidianas de resistencia-disidencia al orden de género, 
siendo de gran valor para las minorías sexuales, las mujeres y las comunidades LGBTI. 
 
La masculinidad como relación y acto performativo: una definición provisional 
Definir la masculinidad exige un esfuerzo contraintuitivo de gran escala, en el sentido en que la 
cultura ha operado sobre las identidades de género y desde hace siglos, un conjunto elaborado de 
mecanismos de naturalización realmente eficientes, ocultando el trabajo social implícito en su 
producción. Ontológicamente hablando, lo primero por decir con respecto a la masculinidad es 
que su naturaleza se encuentra determinada socialmente. Las identidades de género son el 
producto de las circunstancias que ha creado la humanidad en su propia acción social. En este 
sentido la masculinidad es, como lo dice Connel (s.f. [1995]), un producto histórico y cultural 
reciente con no más de algunos cientos de años de existencia. Desde luego en otras sociedades y 
en otros momentos históricos han existido modelos de conducta sexualmente connotados, sin 
embargo cuando hablamos de “masculinidad” o “feminidad” estamos hablando, como dice Connel, 
de un modelo circunscrito a las sociedades que nacieron al fragor de las fuerzas de la 
modernización, y que supone las identidades de género como atributos dialecticos u opuestos que 
definen la existencia de dos polos o sexos.  
 
Una cultura que no trata a las mujeres y hombres como portadores de tipos de carácter polarizados, por lo 
menos en principio, no tiene un concepto de masculinidad en el sentido de la cultura moderna 
europea/americana […] En cualquier caso, nuestro concepto de masculinidad parece ser un producto histórico 
bastante reciente, a lo máximo unos cientos de años de antigüedad (Connel, s.f. [1995], pág. 2). 
 
Lo segundo por decir con respecto a la masculinidad es que la misma no describe ni se define por 
su supuesta relación mecánica o evidente con el grupo social llamado “hombres”. O para decirlo 
de otra manera, siendo este uno de los puntos más espinosos asociados al uso adecuado de las 
categorías masculinidad/feminidad; al hacer uso de estas categorías no estamos hablando de una 
sustancia que refleja determinada “realidad corporal” como el hecho de tener pene o vagina, 
útero o testículos. La masculinidad no tiene una relación necesaria con el hecho de haber sido 
asignado como hombre, es decir, como “macho” de la especie humana (Halberstam, 1998).  
 
Lo tercero por decir con respecto a la masculinidad y en general, con relación a toda identidad de 
género, es que analíticamente hablando, la misma expresa o manifiesta tres caras o facetas: una 
relacional, otra arquetípica y otra performativa. De esta manera diremos que en su faceta 
relacional, la masculinidad es una posición relativa en un marco de relaciones de género, pero 
también de raza, clase o edad: “Ninguna masculinidad surge, excepto en un sistema de relaciones” 
(Connel, s.f. [1995], pág. 6). En su faceta arquetípica la masculinidad opera como una “definición 
normativa”, es decir, como un modelo de conducta o una idealización de lo que socialmente se 
espera de los hombres, aun cuando estos no sean los únicos en verse interpelados por dicho 
73 
 
modelo. Finalmente, en su faceta performativa, la masculinidad sería un efecto (principalmente 
ilusorio) del compromiso y el esfuerzo cotidiano que invierten los sujetos por acoplarse o encarnar 
aquello que se espera de ello/as. 
 
El aspecto relacional de la masculinidad 
Desde el punto de vista relacional, la masculinidad es un elemento que solo puede definirse en un 
marco desigual de relaciones; fundamentalmente de oposiciones mutuamente excluyentes. De 
esta forma y de manera contruintiva a lo que sugiere el sentido común, lo que hay de estructural o 
sistémico en la masculinidad no es su supuesto carácter atemporal ni mucho menos su aducida 
“fijeza”, sino su interdependencia tanto con lo femenino, como con otros modelos “no normativos” 
de masculinidad. Michael Kimmel (s.f. [1994]) por ejemplo, define la masculinidad como un 
conjunto siempre cambiante de significados que se construyen en la relación “con nosotros 
mismos, con los otros, y con nuestro mundo” (pág. 1). En este sentido la masculinidad además de 
ser histórica, social y culturalmente construida (pág. 1), se define a partir de la oposición con “un 
conjunto de otros, minorías raciales, sexuales y, por sobre todo, las mujeres” (pág. 2). 
 
Para Connel (s.f. [1995]), el género en cuanto estructura que organiza la práctica social en general, 
opera en relación con otras estructuras y prácticas. En este sentido tanto la masculinidad como la 
feminidad se definen a su vez en la interacción con estructuras como la raza o la clase así como 
con la nacionalidad (pág., 10), o en la interacción con prácticas no necesariamente reproductivas, 
como el poder, la producción o la catexis (entendida como expresión de la libido en el marco de 
una economía emocional) (pág. 9). Por ejemplo la masculinidad de los hombres blancos se define, 
no solo a partir de sus propias diferencias internas en términos de clase, religión, nacionalidad (u 
origen) y orientación sexual, sino también en su relación con las mujeres y los hombres de color 
(negros, latinos, asiáticos o nativos). 
 
Los miedos de los blancos por la violencia de los hombres negros tienen una larga historia en situaciones 
coloniales y post-coloniales. Los miedos de los negros por el terrorismo de los hombres blancos, fundados en la 
historia del colonialismo, tienen una base que se prolonga en el control de los hombres blancos de la policía, 
de las cortes y prisiones en las colonias. Los hombres afroamericanos están masivamente sobre-representados 
en las prisiones estadounidenses, tal como sucede con los hombres aborígenes en las prisiones australianas 
(Connel, s.f. [1995], pág. 10). 
 
Como ya se mencionó, en principio fueron las feministas chicanas y el black feminism, en su 
compromiso contra un orden racial sexualizado y organizado en términos de clase como el de 
Estados Unidos, quienes dieron vida a esta interpretación de las identidades de género. Gloria 
Anzaldúa (2005), bell hooks (2004) y Angela Davis (2004) (entre otras) a través de la historización 
de las relaciones intra e interraciales mostraron cómo las relaciones de género al interior de sus 
comunidades, tanto en la población negra como en la chicana o latina, carecían de los mismos 
rasgos patriarcales que la que se daba entre la población blanca. Sin embargo, en términos 
interraciales, el peso del racismo que pesaba sobre los hombres racializados, sumado a su posición 
estructural como obreros, los hacía dirigir su frustración y menosprecio (sin que ello los excusara), 
hacia las mujeres de sus comunidades a través de conductas sexistas y violentas, en un afán por 




Así, según Anzaldúa, en la época de sus padres, los hombres chicanos procuraban ofrecer un buen cuidado a su 
familia, pero que con el contacto con los anglos pasaron a ser explotados por estos y que esto les rebajó su 
autoestima, siendo que muchísimos se lanzaron al alcohol, a las peleas entre si y a la violencia contra las 
mujeres, las únicas personas hacia quienes no se encontraban en posición de inferioridad y sobre quienes 
pasan a ejercer una violencia semejante a la que sufrían de los anglos (Anzaldúa, 2005, citada por Assis, 2008, 
pág. 7).   
 
En el caso de bell hooks, quien generosamente expone la historia de su padre, revela los efectos 
que ejercía el racismo sobre las familias africana-americanas y su posibilidad de conformación, así 
como el tipo de presiones particulares que debían asumir los hombres negros debido a esto y a la 
responsabilidad de asumir la estabilidad económica del hogar. 
 
Su padre, quién impidió que su madre hiciera incluso pequeños trabajos, pudo proveer el hogar materialmente 
y se consideraba una persona vencedora, incluso cuando todos en la casa sabían que él sufría prejuicio racial 
en su trabajo, pues esto pasaba a conformarse incluso como un valor. Su madre, en la posición de mediadora 
de los conflictos del padre con las hijas y el hijo, hacía recordar a estos últimos que su padre lograba mantener 
el hogar, al contrario de otros hombres negros, razón por la cual deberían serle gratas y, además, implicaba 
que comprendieran que, dado el prejuicio al que su papá estaba expuesto en el trabajo, aguantaran su duro 
modo de ser (hooks, 2004 citada por Assis, 2008, pág. 8).  
 
Otro ejemplo lo provee el trabajo de Mara Viveros (2002) para el caso colombiano, quien ha 
mostrado la manera en que este tipo de relaciones racializadas, connotadas sexualmente y en 
términos de género, no solo entre hombres y mujeres, sino entre hombres de grupos raciales o 
étnicos, pertenecientes a culturas regionales diferentes, entran en un tipo de interacción desigual. 
En trabajos posteriores ha mostrado cómo la imagen de los hombres pertenecientes a la cultura 
regional paisa o del interior andino, asociada con la blanquitud, el poder político, el éxito 
económico y los valores modernos, ha sido históricamente hablando, un referente normativo o 
hegemónico para otros modelos de masculinidad pertenecientes a otras culturas regionales, 
racialmente más “oscuras” o étnicamente diferentes (Viveros, 2008b; 2014a). 
 
En nuestro país, el modelo de la masculinidad blanca, como fuente y sinónimo de los ideales más “puros” de 
civilidad, identidad nacional, progreso y modernidad, ha sufrido una serie de cambios relacionados con su 
particular historia política y social. Si bien existen muy pocos trabajos históricos sobre los ideales de 
masculinidad prevalecientes en la región, es posible afirmar  grosso modo que en un contexto moderno 
colonial como el latinoamericano la consolidación de una hegemonía eurocéntrica y androcéntrica producida 
por la racialización y feminización de los grupos étnicos que lo componen es fácilmente identificable. La 
masculinidad blanca ha contribuido a asegurar la permanencia y estabilidad político-económica del proyecto 
moderno colonial en América Latina, pues ha participado en la creación de unas supuestas identidades 
nacionales homogéneas y en la adhesión de las élites latinoamericanas a los ideales y normas moderno 
capitalistas de “blanquidad” (Viveros, 2014a, pág. 8). 
 
Podríamos decir que a un nivel estructural, los significados atribuidos a la masculinidad, es decir 
“lo masculino”, como un elemento que hace parte de un conjunto de relaciones, dependen al 
mismo tiempo de la tradición y de un sistema mítico-ritual (usando la expresión de Bourdieu s.f. 
[1998]), particular a cada sociedad. O para decirlo en otros términos, tanto la tradición como el 
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sistema mítico-ritual expresarán implícitamente (sin la plena consciencia de los sujetos) y en 
términos de un conjunto de abstracciones y esquemas de sentido (metáforas, principios de 
oposición, supuestas esencias organizadoras del universo), la relación social de dominio que 
organiza y le da origen a dicha sociedad.  
 
Por ejemplo en el universo mítico-ritual de la sociedad kabil que estudia Bourdieu (s.f. [1998]) 
hacia la década de los años sesentas de siglo XX, todas las cosas del mundo y todas las prácticas  se 
encontraban clasificadas o reducidas a un esquema de sentido bajo la oposición desigual entre “lo 
masculino” y “lo femenino”.  
 
La división de las cosas y las actividades conforme a la oposición entre lo masculino y lo femenino recibe su 
necesidad objetiva de su inserción en un sistema de oposiciones homólogas (alto/bajo, dentro/afuera, 
adelante/atrás, derecha/izquierda, derecho/curvo, seco/húmedo, duro/blando, picante/insípido, claro/oscuro) 
que, siendo semejantes en la diferencia, son bastante concordantes para sostenerse mutuamente en y 
mediante el juego inagotable de las transferencias y de las metáforas, y bastante divergentes para conferirle a 
cada una de ellas una suerte de espesor semántico, sacado de la sobredeterminación de lo armónico, las 
connotaciones y las correspondencias. Dado que esas formas de pensamiento de aplicación universal parecen 
siempre registrar diferencias inscritas en la naturaleza de las cosas y que se ven confirmadas una y otra vez por 
el curso de los acontecimientos, en particular por todos los ciclos biológicos y cósmicos así como por el 
acuerdo de todos los espíritus en los cuales se encuentran inscritos, no se ve cómo podría ver la luz la relación 
social de dominio que le dio origen y que, por un trastocamiento completo de las causas y los efectos, 
aparece como una consecuencia de un sistema de relaciones de sentido independiente de las relaciones de 
fuerza. (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 6. Resaltado nuestro). 
 
Visto de esta manera, es posible entender por qué, como dice Viveros, la masculinidad blanca en 
América Latina, esta connotada de valores y principios asociados al éxito económico, la 
modernidad, lo urbano y el poder político, oponiéndose a otras expresiones racializadas de la 
masculinidad (negras o indígenas), asociadas por el contrario a los excesos, la hipervirilidad, la 
pobreza o el fracaso económico y lo tradicional.  
 
Aunque en Colombia la cuestión nacional estuvo revestida de una búsqueda de homogeneidad identitaria 
(“mestiza”) nunca desapareció la imagen de la blanquidad como sinónimo de modernidad, progreso y unidad 
nacional. Por tal razón, el acceso del mestizo al estatus de blanco honorario sólo pudo lograrse mediante la 
adopción e imitación de las “buenas maneras”, los hábitos, gustos y comportamientos que distinguían a los 
europeos o criollos blancos de la “plebe” de negros, indios y mestizos sin educación (Viveros, 2014a). 
 
Se debe a que en la matriz cultural latinoamericana (en su tradición o sistema mítico-ritual) se ha 
naturalizado y transfigurado en términos de abstracciones o esquemas de sentido, la relación 
social de dominio que le dio origen y que ha organizado históricamente las interacciones sociales 
en la región. Nos referimos a la colonialidad del poder y el eurocentrismo. 
 
Son innegables y numerosos los efectos de larga duración de la colonialidad del poder ─ este patrón de 
dominación global propio del sistema-mundo moderno capitalista originado con el colonialismo europeo a 
principios del siglo XVI ─ sobre las identidades masculinas, tanto las de los hombres conquistadores y 
colonizadores, como las de los hombres colonizados, y esclavizados. Sus expresiones han sido diversas en 
función de las distintas articulaciones de raza, etnicidad, género, sexualidad y clase que configuran los 




Al enmarcarse en un orden androcentrado y patriarcal pero también geopolíticamente racista, la 
masculinidad y la feminidad expresan en las dimensiones de la política, la económica y la cultura, 
las ventajas históricamente adquiridas por los hombres sobre las mujeres, así como sobre otros 
hombres racializados o sexualizados. Es decir: en las sociedades modernas la dominación 
masculina se ha expresado en los términos de una abstracción de órdenes, espacios y principios 
que requiere necesariamente de lo femenino y “lo otro” (racial, étnico, nacional) para poder ser 
definido. En ese sentido lo masculino se ha asociado históricamente con valores como la 
racionalidad, el universalismo y la libertad, con lugares como el espacio público y con órdenes 
como el de la civilización, la cultura y el orden político. Por el contrario, lo femenino (o “lo otro”) 
ha sido asociado con valores relativos a lo emocional, lo particular y la subordinación, con lugares 
como el hogar y el espacio privado así como con lo natural o lo incivilizado.   
 
La libertad civil no es universal. La libertad civil es un atributo masculino y depende del derecho patriarcal 
(Pateman, 1995, pág. 11). 
 
Sólo los seres masculinos están dotados de los atributos y de las capacidades necesarias para realizar un 
contrato, el más importante de los cuales es la posesión de la propia persona, sólo de los varones cabe decir 
que son, ”individuos”.  En la condición natural, “todos los hombres nacen libres” y son iguales a cualquier otro, 
“son individuos” (Pateman, 1995, pág. 15). 
 
El aspecto performativo de la masculinidad 
Al nivel de las prácticas y sin perder su carácter relacional, la masculinidad opera como una 
“ilusión generizada del yo” (Butler, 1998), esto es, como el resultado (desigualmente distribuido) 
de la adecuación, el esfuerzo y el compromiso de los sujetos en la incorporación de un habitus, o 
de un conjunto de actos performativos connotados en términos de género. En este sentido se 
constata la vigencia de la famosa sentencia de Simone de Beauvoir, que ajustada al caso diría: “no 
se nace hombre, se llega a serlo”. Es decir, siempre hay un trabajo, un esfuerzo del sujeto por 
encarnar el modelo, la idealización, aquello que se espera de este/a. Esta exigencia en calidad de 
“definición normativa” incorporada que interpela al sujeto proviene siempre del exterior: del cine, 
la televisión, la familia, la mitología o la religión y supone un conjunto de complejas paradojas: 
 
Las definiciones normativas permiten que diferentes hombres se acerquen en diversos grados a las normas. 
Pero esto pronto produce paradojas, algunas de las cuales fueron reconocidas en los primeros escritos de la 
Liberación de los Hombres. Pocos hombres realmente se adecuan al "cianotipo" o despliegan el tipo de rudeza 
e independencia actuada por Wayne, Bogart o Eastwood. ¿Qué es normativo en relación a una norma que 
difícilmente alguien cumple? ¿Vamos a decir que la mayoría de hombres es no-masculino? ¿Cómo calificamos 
la rudeza necesaria para resistir la norma de rudeza, o el heroísmo necesario para expresarse como gay? 
(Connel, s.f. [1995], pág. 4). 
 
“[…] tal modelo es, por supuesto, irrealizable para cualquier persona. Pero seguimos intentando alcanzarlo, 
valiente y vanamente. La masculinidad estadounidense es una prueba implacable” (Kimmel, s.f. [1994], pág. 4).  
 
En la teoría de los actos performativos formulada por Butler (1998), la performatividad del género 
es un “ir haciendo género”, un esfuerzo o trabajo, un ritual cotidiano que se encuentra circunscrito, 
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limitado o condicionado históricamente, pero que también responde a una estrategia de los 
sujetos, a su capacidad de acción o al tipo de relación que establecen con esa historicidad. “El 
cuerpo adquiere su género en una serie de actos que son renovados, revisados y consolidados en 
el tiempo” (pág. 302). El cuerpo con género es más una herencia de actos sedimentados “que una 
estructura predeterminada o forcluida, una esencia o un hecho, sea natural, cultural o lingüístico” 
(pág. 302). El género es una repetición, reactuación y reexperimentación de un repertorio social 
de significados, es la expresión ritual y mundana de su propia legitimación (pág. 307). Es una 
manera de hacer cuerpo, de materializar las leyes sociales (pág. 307). 
 
En la teoría del habitus de género formulada por Bourdieu (s.f. [1998]), encontramos la 
convergencia de varias tensiones en lo que este llama como “el cuerpo socializado”. El habitus 
opera a partir de esquemas generadores y rituales que se convierten en cuerpo. Sin embargo estos 
esquemas generadores dependen, como ya se dijo, de una visión particular del mundo, una visión 
mítica que afirma la supremacía de los hombres hasta el nivel de las formas simbólicas. O para 
decirlo de otra manera, esta visión androcentrada del mundo, que divide a la humanidad en dos 
grupos diferenciados: hombres y mujeres, y dos polos, el de lo masculino y lo femenino, se 
convierte en un programa institucionalizado de prácticas concretas, pero también de rituales 
cotidianos, banales e incluso espontáneos que se hacen cuerpo, que se hacen sujeto y subjetividad. 
Este proceso, en el que una estructura social, una visión particular del mundo (visión que está 
institucionalizada o socialmente organizada-compartida), se convierte en cuerpo a partir de 
prácticas, esquemas generadores (protocolos en un jerga más robótica) y rituales, es que el que 
resume el concepto de habitus.  
 
A través de los cuerpos socializados, es decir los habitus y las prácticas rituales, parcialmente arrancadas al 
tiempo por la estereotipación y la repetición indefinida, el pasado se perpetúa en el largo plazo de la mitología 
colectiva, relativamente ayuna de las intermitencias de la memoria individual (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 3). 
 
El habitus produce tanto construcciones socialmente sexuadas del mundo y del cuerpo mismo, que sin ser 
representaciones intelectuales no por ello son menos activas, como las respuestas sintéticas y adaptadas, que 
sin descansar en modo alguno en el cálculo explícito de una conciencia que moviliza una memoria, no son, 
empero, producto del ciego funcionamiento de mecanismos físicos o químicos capaces de poner el espíritu en 
paz. A través de un trabajo permanente de formación, de bildung, el mundo social construye el cuerpo a la vez 
como realidad sexuada y como depositaria de categorías de percepción y de apreciación sexuantes que se 
aplican al cuerpo mismo en su realidad biológica (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 10). 
 
La diferencia perceptible entre las nociones de habitus y actos performativos, como recursos 
explicativos para entender la manera en la que la los sujetos adquieren una determinada 
identidad de género, reside en su acento, además de su propio linaje conceptual. Mientras el 
habitus parece más decidido a darle importancia a la determinación de las estructuras sociales, los 
actos performativos parecen hacer lo mismo con respecto a la acción individual o la agencia. En 
este asunto consideramos que la existencia de dos posibilidades explicativas es necesaria pues ni 
las ciencias sociales ni las de la conducta, pueden definir con exactitud cuál es el grado de 
determinación de las estructuras sobre los sujetos, ni tampoco el grado de operatividad o agencia 




Ahora bien, el recurso a la violencia simbólica es de gran valor explicativo en lo que respecta a las 
prácticas y la introyección de las normas. La violencia simbólica describe el tipo de mecanismo que 
asegura el compromiso, el esfuerzo y el empeño que invierten los sujetos por ser aquello que se 
espera de esto/as. Se trata de la reafirmación repetitiva, ritualizada y protocolaria de la 
dominación (en este caso masculina), al punto que no requiere un trabajo elaborado y costoso de 
justificación continua. Por ejemplo, en la sociedad kabil como lo muestra Bourdieu (s.f. [1998]), la 
visión dominante terminaba por expresarse a través de discursos, refranes, proverbios, enigmas, 
cantos, poemas, en representaciones gráficas, murales, pinturas, tejidos y otras formas 
decorativas. Al mismo tiempo esta visión se expresaba a través de prácticas y objetos técnicos, en 
la organización del espacio y de los tiempos, así como en prácticas cotidianas e incluso en la 
disposición de los cuerpos, los modales, la postura y los ademanes (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 5).  
 
La violencia simbólica impone una coerción que se instituye por medio del reconocimiento extorsionado que el 
dominado no puede dejar de prestar al dominante al no disponer, para pensarlo y pensarse, más que de 
instrumentos de conocimiento que tiene en común con él y que no son otra cosa que la forma incorporada de 
la relación de dominio (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 8). 
Los dominados aplican a todo, en particular a las relaciones de poder en las que se hallan inmersos, a las 
personas a través de las cuales esas relaciones se llevan a efecto y por tanto también a ellos mismos, 
esquemas de pensamiento impensados que, al ser fruto de la incorporación de esas relaciones de poder bajo 
la forma mutada de un conjunto de pares de opuestos (alto/bajo, grande/pequeño, etc.) que funcionan como 
categorías de percepción, construyen esas relaciones de poder desde el mismo punto de vista de los que 
afirman su dominio, haciéndolas aparecer como naturales. Así, por ejemplo, cada vez que un dominado 
emplea para juzgarse una de las categorías constitutivas de la taxonomía  dominante (por ejemplo, 
estridente/serio, distinguido/vulgar, único/común), adopta, sin saberlo, el punto de vista dominante, al 
adoptar para evaluarse la lógica del prejuicio desfavorable ( (Bourdieu, s.f. [1998], pág. 9). 
 
La magia de la violencia simbólica consiste en instituir, por lo general de manera inconsciente para 
el sujeto, un programa social, un sistema mítico-ritual que, por la fuerza de la repetición, el 
estereotipo y la costumbre, pero también del prestigio, el convencimiento y la seducción, se hace 
pasar por natural, necesario o simplemente como el más adecuado. A nivel social, este programa o 
agenda aparece en su estado objetivado, como una realidad externa y por tanto inevitable y en 
cierto modo necesaria (la tradición). A nivel del sujeto, en su estado incorporado, aparece en 
calidad de habitus, es decir como un sistema de categorías de percepción, pensamiento y acción 
(Bourdieu, s.f. [1998], pág. 5).  
 
De esta manera, los hombres de la sociedad kabil de mediados del siglo XX, en un aprendizaje que 
duraba toda la vida, incorporaban su posición de privilegio por la fuerza de la repetición, el 
estereotipo y la costumbre, pero también del prestigio, el convencimiento y la seducción (efectos 
de la violencia simbólica), aprendiendo a pensar y comportarse conforme a lo que dictaminaba su 
posición. Como ya se ha dicho, cada sociedad define lo que espera de sus hombres, razón por la 
cual es imposible generalizar o encontrar “rasgos universales o transhistóricos” de la masculinidad. 
La matriz cultural de la sociedad kabil por ejemplo, demandaba de los hombres que hablasen en 
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público, fueran a la caza, comerciaran, tuviesen varias esposas y propiciaran los rituales públicos 
(Bourdieu, s.f. [1998]). 
 
Hegemonía y Complicidad 
Un elemento adicional que es necesario considerar, sea cual sea la dimensión de la masculinidad 
que deseemos resaltar: la relacional, la arquetipica o la performativa, es el de la hegemonía, que 
atraviesa de manera transversal cualquier expresión o definición de la masculinidad y que define 
el tipo de relaciones que se configuran entre los hombres y las mujeres, así como entre los mismos 
hombres u otros disidentes del orden de género (aquellos que exceden o escapan al binarismo 
macho/hembra).  La hegemonía determina la forma particular en que se organiza y expresa cada 
faceta de la masculinidad. En este sentido la hegemonía (en la riqueza semántica que le otorgó 
Gramsci) expresa a su vez sus propias facetas, siendo evidentes tres de estas: la dominación, la 
disputa y la complicidad (Connel, s.f. [1995]). 
 
Desde un punto de vista relacional, la masculinidad hegemónica denota, no un tipo de carácter fijo 
e inmutable, “el mismo siempre y en todas partes”, sino más bien, la masculinidad que ocupa la 
posición privilegiada en una estructura particular de relaciones de género, una posición que 
siempre es disputable (Connel, s.f. [1995], pág. 11). Desde el punto de vista de las prácticas en 
cambio, la masculinidad hegemónica “se puede definir como la configuración de práctica genérica 
que encarna la respuesta corrientemente aceptada al problema de la legitimidad del patriarcado, 
la que garantiza (o se toma para garantizar) la posición dominante de los hombres y la 
subordinación de las mujeres” (Connel, s.f. [1995], pág. 12). En su faceta modélica o arquetípica, la 
masculinidad hegemónica opera precisamente como un repertorio socialmente disponible de 
versiones legitimas (acordes con la tradición), esto es, como la forma prototípica de lo que una 
sociedad determinada espera de sus hombres (aun cuando este modelo no interpele solamente a 
los hombres). 
 
Al mismo tiempo, apelar a la noción de hegemonía nos permite explicar justamente por qué 
aunque la posición hegemónica se define como la respuesta o el modelo habitualmente aceptado 
sobre la masculinidad, la misma está sujeta a tensiones, disputas y condiciones de resistencia, por 
parte de las mujeres, otros hombres y los disidentes del orden de género. En este sentido el 
concepto de hegemonía nos permite comprender que la masculinidad hegemónica -y por efecto 
la(s) masculinidad(es) subalterna(s)- está sujeta al cambio y la transformación constante, esto es 
de la dinámica de la historia. 
  
Por otra parte, si la hegemonía supone lucha, confrontación y disputa, también supone 
subordinación y formas concretas de dominación. De esta manera Connel (s.f. [1995]) resalta que 
si bien la masculinidad hegemónica se encuentra sujeta a cuestionamientos y disputas, esta 
recurre a ejercicios concretos de subordinación, exclusión o dominio sobre unos “otros”. Por 
ejemplo, los hombres heterosexuales recurren a diversos tipos de acciones violentas (físicas o 
simbólicas) sobre los hombres gay para subordinarlos, asesinándolos, golpeándolos o 
simplemente discriminándolos. Lo mismo sucede en Colombia con respecto a la población de 
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mujeres y hombres transexuales. Particularmente las primeras, expuestas a la prostitución, son 
víctimas recurrentes de los hombres heterosexuales en calidad de clientes o en calidad de fuerzas 
del orden (policías y soldados), mientras que las segundas parecen ser víctimas recurrentes de la 
violencia intrafamiliar ejercida particularmente por sus padres o hermanos. 
 
Ahora bien, Connel resalta la existencia de otra faceta implícita y a la vez paradójica en la relación 
entre hombres articulada a partir de la hegemonía, algo que nos recuerda la noción de bloque 
hegemónico en Gramsci: la complicidad. Se trata de pensar el lugar que ocupan los hombres que 
no encarnan la masculinidad hegemónica de forma rigurosa (tal vez la mayoría). ¿Qué hay con 
ellos? ¿Necesariamente se enfrentan al patriarcado? Si bien la masculinidad hegemónica es un 
molde exigente y duro de encarnar, accesible solo a una pequeña fracción de los hombres, la 
masculinidad sea o no hegemónica deriva en prerrogativas y privilegios. Esto quiere decir que no 
es posible pasar por alto que el hecho de ser hombre (aun cuando no haya mayor esfuerzo por 
demostrarlo) reporta beneficios y dividendos.  
 
Y aunque sea mucho más complejo que eso, “tener pene paga” en una sociedad organizada 
históricamente por la hegemonía y valoración positiva de lo masculino. De acuerdo con esto, esos 
hombres que, aun cuando no encarnan la masculinidad hegemónica conforman una suerte de 
bloque hegemónico debido a que siempre serán beneficiarios de este tipo de sociedad 
androcentrada.  
 
Los intereses se forman en toda estructura de desigualdad, lo cual necesariamente define grupos que ganarán 
y perderán diferentemente por sostener o por cambiar la estructura. Un sistema de género donde los hombres 
dominan a las mujeres no puede dejar de constituir a los hombres como un grupo interesado en la 
conservación, y a las mujeres como un grupo interesado en el cambio. Este es un hecho estructural, 
independiente de si los hombres como individuos, aman u odian a las mujeres, o creen en la igualdad o en el 
servilismo, e independientemente de si las mujeres persiguen actualmente el cambio (Connel, s.f. [1995], pág. 
17). 
 
De acuerdo con lo anterior y desde un punto de vista relacional, es necesario tomar las respectivas 
precauciones que demanda entonces el reconocimiento efectivo de distintos modelos de 
masculinidad. Connel (s.f. [1995]) nos advierte sobre el riesgo que supone mostrarse conforme a 
este reconocimiento en ausencia a la noción de hegemonía. Para él/ella esto puede derivar en la 
formulación de interminables tipologías que finalmente perderían su valor analítico y también 
político, al ser fácilmente cooptables por el modelo de mercado capitalista, siendo reducidas a un 
banal y simple escaparate de opciones. Desde luego, verlas como simples opciones, supone 
invisibilizar las relaciones de poder, fuerza y tensión, pero también de complicidad paradójica que 
existe entre estas. Esta apreciación puede ser bastante útil al momento de analizar el tipo de 
relación que establecen los hombres en un contexto tan complejo como el de América Latina. Al 
respecto dice Viveros (2014b): 
 
Algunos de los estudios sobre hombres y masculinidades realizados en América Latina, entre ellos los míos, 
muestran que la violencia ha sido constitutiva de las masculinidades hegemónicas, pero, asimismo, de las 
masculinidades subordinadas. Si bien es innegable que en lo que hoy llamamos América Latina muchos 
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hombres de grupos subalternos por razones de clase, etnicidad, raza o sexualidad se han visto despojados de 
su humanidad por la larga supremacía de los hombres europeos “blancos”, ricos y heterosexuales, también es 
cierto que muchos hombres de los grupos dominados han llegado a creer que el fortalecimiento de la 
masculinidad y la autoridad masculina sobre las mujeres son parte esencial de su emancipación (pág., 4). 
 
La masculinidad como modelo o arquetipo mediático 
Para el desarrollo de este apartado, hemos decidido aislar deliberadamente la faceta arquetípica 
de la masculinidad y su relación con el nivel institucional del orden de género, debido a los fines 
que se ha propuesto este trabajo, pero también a las ausencias encontradas en el marco de la 
teoría de género con respecto al desarrollo de esta faceta y su relación con las industrias culturales. 
 
En el estudio del nivel institucional del orden de género, encargado de la mediación entre el nivel 
estructural y el de las prácticas y por tanto de la institucionalización de las identidades de género, 
desde luego encontramos un sin número de investigaciones y aportes desarrollados desde los 
estudios de género. Teóricas feministas como Teresa de Lauretis entre otras, han desarrollado 
profundas reflexiones pioneras sobre el cine y las industrias culturales como tecnologías de género, 
así como sobre la familia, la escuela, las prácticas religiosas y los grupos de pares, entre otras 
instituciones de reproducción cultural.  
 
Sin embargo, es necesario mencionar que parece existir a un nivel estrictamente teórico, un 
aparente vacío en la teoría de género respecto el análisis y comprensión de lo que hemos 
denominado como la faceta arquetípica de las identidades de género. Es evidente que frente a 
este aspecto o faceta no existen propuestas teóricas del mismo calibre y capacidad explicativa 
como el que nos ofrece la teoría interseccional  o la teoría de los actos performativos para el 
estudio respectivo de las funciones institucionales encargadas de la reproducción de las 
identidades de género. 
 
El estudio de las masculinidades en América Latina y su relación con los estudios de 
medios y culturales. 
Al contrario de lo que ha pasado en América Latina, en Estados Unidos los estudios de género 
parecen haberse interesado mucho más en la reflexión de los medios de comunicación y las 
industrias culturales. Razón por la cual han entablado un dialogo mucho más estrecho y fluido con 
los Estudios Culturales. Una fiel muestra de ello han sido todos los aportes que han realizado las 
feministas chicanas, africanas-americanas y lesbianas, fundamentalmente desde los 
departamentos de literatura, sobre el papel del cine, la literatura, la poesía y la televisión en la 
producción, reproducción pero también cuestionamiento y resistencia al orden de género. Desde 
las reflexiones de Gloria Anzaldúa sobre los aspectos libertarios de la escritura feminista, o las 
reflexiones de Audrie Lorde sobre la poesía y la literatura afroamericanas, hasta las intervenciones 
públicas de bell hooks, hablando sobre el cine y la reproducción de estereotipos racializados y 
sexualizados de los hombres y las mujeres, pasando por los valiosos aportes que hizo Teresa de 




Sin lugar a dudas, el volumen de producción e investigaciones relativas a los medios de 
comunicación y las industrias culturales con enfoque feminista en Estados Unidos no es 
comparable con el de América Latina y muchos menos con el de Colombia. Nuestro interés por 
esta faceta de las identidades de género para el análisis de las industrias culturales y los medios de 
comunicación, en su papel reproductivo (institucional), se articula precisamente con el deseo de 
continuar alimentando este mutuo dialogo y aprendizaje entre los Estudios Culturales y Los 
Estudios de Género, en un país en el que sin embargo los primeros empiezan su camino y en el 
que estos intercambios aun no son suficientemente fluidos. 
 
Este “vacío” o “descuido” relativo, dentro de los estudios de género en América Latina y Colombia 
con respecto al estudio y particularmente el análisis de los medios y las industrias culturales, se 
refleja de manera patente en el campo de los estudios de la masculinidad. En el estado del arte 
elaborado por Viveros hacia 1997 sobre las temáticas o líneas de investigación más 
representativas en los estudios de masculinidad en América Latina se encontraban:  
 
 La de las identidades masculinas. Una línea que agrupaba aquellos estudios 
etnográficos preocupados por el análisis de la vida cotidiana de los hombres en 
contextos determinados. El empeño de estos trabajos era “conocer y analizar qué 
significa ser hombre” y lo que ello acarreaba en el contexto de América Latina. 
 La de la relación entre las identidades masculinas y el espacio público. Línea que 
agrupaba aquellos trabajos que hablaban sobre la configuración de la masculinidad en 
espacios como el mundo del trabajo, el ocio y la vida nocturna,  la fábrica, etc., etc. 
 La relativa a la de aquellos trabajos que exploraban la masculinidad de hombres 
pertenecientes a grupos étnicos o raciales en América Latina. 
 Y finalmente, la que agrupaba aquellos trabajos que se encargaban del estudio de la 
sexualidad masculina así como de la salud sexual y reproductiva. En este convergían 
una variedad de trabajos que tocaban asuntos como la homosexualidad, el 
homoerotismo y la disidencia sexual; la reproducción y la paternidad; el VIH y las 
enfermedades de transmisión sexual; entre otras. 
Efectivamente y como Viveros lo reconoce, ya entonces hacían falta investigaciones en temáticas 
como el de las representaciones populares de la masculinidad en los medios de comunicación, 
entre otras. Unos cuantos años después (hacia el 2006), esta afirmación parecía seguir teniendo 
validez, razón por la cual ella reconoce que persisten algunos vacíos en los estudios de género y 
sexualidad en América Latina, entre otras cosas, para comprender la manera como diferentes 
discursos y representaciones han simbolizado el género en determinados momentos históricos y 
en cada país (Viveros, 2006, pág. 19).  
 
Entre tanto, en el estado del arte realizado por Olavarría, el cual tuvo como corte temporal el 
periodo que va de 1990 al 2003 sobre una base total de 665 títulos hallados tanto en América 
Latina como en el Caribe, las líneas temáticas y de investigación que descubrió se mantenían v 
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igentes, casi sin alteración a como las había encontrado Viveros para 1997. Estas líneas fueron las 
relativas a: 
 
 Las identidades masculinas: Que reunía aquellos trabajos cuya atención se 
concentraba en la manera como “los hombres construyen su masculinidad y cómo se 
asocia ésta con la sexualidad, la reproducción, la paternidad, el trabajo y la violencia. 
Sus focos principales de atención han sido las identidades masculinas, los procesos 
subjetivos, los modelos de masculinidad dominantes y las contradicciones y conflictos 
que enfrentan los hombres en la vida cotidiana y en la relación con las mujeres y otros 
hombres” (pág., 95). También integraban esta línea, la extensa producción de trabajos 
que abordaban el tema de las múltiples expresiones de la sexualidad masculina, tanto 
normativas como disidentes.  
 La salud sexual y reproductiva: Aquí convergían aquellos estudios “orientados a tratar 
de comprender los comportamientos que tienen los varones con su propia salud 
sexual y la su pareja, y cómo es posible intervenir en ellos para prevenir riesgos y 
preservar la salud. Parte importante de la producción ha estado referida al papel e 
influencia que ejercen los varones en las decisiones reproductivas de las mujeres. Se 
ha estudiado también el conocimiento y las prácticas que tienen los varones sobre su 
propio cuerpo y el de las mujeres y cómo éstos están presentes en sus 
comportamientos respecto de la reproducción y la anticoncepción” (Olavarría, 2003, 
pág. 96). 
 La paternidad: “Esta línea de trabajo impulsada desde la academia e instituciones que 
buscan intervenir en las relaciones entre padres e hijos, ha analizado cómo los 
hombres construyen su paternidad, cómo la ejercen, qué esperan de ella y de su 
relación con los hijos, en qué medida se han visto afectados como padres por los 
cambios sociales de las últimas décadas” (Olavarría, 2003, pág. 97). 
 Los hombres jóvenes y adolescentes: “Los estudios sobre varones jóvenes y 
adolescentes apuntan a conocer cómo estos hombres interpretan sus mundos sociales 
y culturales, construyen sus identidades y sexualidades, evalúan y se integran en el 
mundo de los adultos y establecen las relaciones con otros hombres y con las mujeres. 
Las investigaciones han entregado elementos para comprender los procesos a través 
de los cuales se hacen adultos y consolidan modelos de relaciones de género, los 
significados de esta etapa de sus vidas, los sentidos subjetivos que adquieren sus 
prácticas, y los contextos familiares, escolares, barriales y sociales en los que se sitúan” 
(Olavarría, 2003, pág. 97). 
Una vez más, quedaba demostrado que los trabajos realizados en torno a las masculinidades con 
perspectiva de género en América Latina, continuaban ignorado por alguna razón, el papel 
esencial que los medios de comunicación y las industrias culturales han jugado desde mediados 





Para el 2008 sin embargo, en el marco del III Coloquio Internacional de Estudios sobre Varones y 
Masculinidades, llevado a cabo en la ciudad de Medellín, Colombia, el panorama parecía ofrecer 
alguna esperanza de cambio. Tres ponencias así parecían indicarlo: Imágenes de la masculinidad 
blanca en Colombia. Raza, género y poder político de Mara Viveros; Representaciones de la 
masculinidad en la pornografía comercial de María Elvira Díaz y finalmente, Construcción de 
identidades masculinas en spots publicitarios. Mitos, estereotipos y discurso del orden de Silvana 
Camerlo. Desde diferentes aproximaciones metodológicas y distintas unidades de análisis, cada 
una de estas investigadoras nos presentaron alternativas y entradas para la comprensión del papel 
que juegan las industrias culturales en la institucionalización de formas arquetípicas y 
hegemónicas de la masculinidad. 
 
Si los vacíos son evidentes, es necesario por igual matizar esta apreciación, reconociendo que una 
parte importante de los trabajos que se han agrupado bajo el estudio de las identidades 
masculinas en América Latina, aun cuando su enfoque ha sido fundamentalmente etnográfico y/o 
biográfico, dejando de lado el estudio de los medios o las industrias culturales, nos han permitido 
constatar que efectivamente existe “una versión de la masculinidad en la región, especialmente en 
los sectores urbanos, incorporada en la subjetividad tanto de hombres como de mujeres, que ha 
pasado a ser parte de sus identidades y regula las relaciones genéricas. Este patrón del deber ser 
de los hombres se ha impuesto sobre otros, transformándose en dominante o «hegemónico». Su 
observancia produce tensiones, frustraciones y dolor en muchos hombres y mujeres, porque no 
corresponde a su realidad cotidiana ni a sus inquietudes e intereses” (Olavarría, 2003, pág. 96). 
 
Este referente o patrón dominante de la masculinidad en el que son socializados tanto hombres 
como mujeres, se caracteriza entre otras cosas y de acuerdo a como lo indican estos trabajos, por 
su asociación con la idea de que el deseo sexual masculino es un instinto, determinado 
biológicamente, difícil de controlar. Que los varones distinguen entre sexo y amor, así mientras 
“hacen el amor” con la mujer amada, tienen “sexo” con las otras. Que el sexo parece asociarse con 
la posibilidad de satisfacer el propio deseo y por ello mismo opera como una reafirmación de la 
virilidad, no solo ante los pares, sino ante las mujeres mismas. Que la sexualidad “normal y sana” 
sería la que practican los heterosexuales, mientras que las otras manifestaciones de la sexualidad 
pasarían a ocupar el lugar de lo abyecto, lo anormal o la enfermedad. Como dice Olavarría: “en ese 
modelo los varones son tradicionalmente socializados, y deben mostrar a los otros y otras su 
importancia y heterosexualidad. Ello conflictua a muchos hombres y genitaliza la sexualidad 
masculina” (Olavarría, 2003, pág. 96). 
 
Lo que aún resta por saber, es qué papel han jugado los medios y las industrias culturales en la 
difusión, producción y reproducción de este modelo de masculinidad en los diferentes países de la 
región. Deuda que el presente trabajo pretende contribuir a saldar, formulando en primer lugar 
una propuesta teórica para entender y analizar los rasgos o aspectos arquetípicos de las 
identidades de género, particularmente enfocada al estudio de los medios y las industrias 





La teoría de la imitación prestigiosa y sus consecuencias para los estudios de medios y 
culturales en clave feminista. 
En un clico de conferencias dictadas en el año 2013 en la Universidad Nacional de Colombia por 
Eric Fassin, en la ciudad de Bogotá, me encontré por primera vez con la teoría de la imitación 
prestigiosa desarrollada por Marcel Mauss, así como con una noción de habitus no solo alternativa 
sino previa a la de Pierre Bourdieu. Gracias a las reflexiones que elaboró Fassin en aquel ciclo de 
conferencias, terminé por articular un conjunto de reflexiones teóricas sobre las identidades de 
género en su relación con las industrias culturales a través de la teoría de la imitación prestigiosa 
de Marcel Mauss, actualizada con algunos complementos de la teoría lacaniana de la 
identificación y el estadio del espejo.  
 
Empero, tal vez lo primero por decir es que la teoría de la imitación prestigiosa no existe en cuanto 
tal. Por el contrario, soy yo quién en realidad considera necesario formularla, derivando su 
existencia de la teoría de las técnicas corporales en la reflexión de Marcel Mauss (1979) (de donde 
se extrae la noción de “imitación prestigiosa”), articulándola a su vez con la reflexión lacaniana 
sobre la identificación simbólica (Lacan, s.f. [1946]; Evans, 2007).  
 
Sobre la teoría de la imitación prestigiosa 
En términos simples, lo que pretende Mauss al formular la teoría de las técnicas corporales, es 
“expresar la forma en que los hombres, sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en una 
forma tradicional” (pág., 337). O para decirlo de otra manera, el objetivo de Mauss consiste en 
explicar por qué razón existen usos diferenciados del cuerpo de acuerdo a cada sociedad o época 
específica. El mismo le atribuye estos usos diferenciados a un habitus, es decir a una costumbre, 
axis o facultad corporal, que se adquiere en el proceso de socialización y que determina el modo 
en que las personas hacen uso de su cuerpo en una época determinada o en una sociedad 
concreta.  
 
Para explicar este punto Mauss apela a varios ejemplos. El primero hace alusión a la diferencia que 
este percibe entre la forma de nadar y correr en las personas de su generación (finales del siglo XIX) 
y las que exhiben las personas de las nuevas generaciones (comienzos del siglo XX). Las personas 
de su generación, incluyéndolo a él dice, nadaban no solo con los ojos cerrados, sino imitando de 
alguna manera los movimientos de un buque de guerra, es decir, hundiéndose torpe y 
pesadamente bajo el agua. La nueva generación en su lugar, nadaba con los ojos abiertos en un 
empeño por apropiarse visualmente del agua y así afianzar el cuerpo de una manera que resultara 
“más familiar” con esta.  
 
Un segundo ejemplo se refiere al uso diferenciado que hacían de la pala las filas francesas y 
británicas durante la primera guerra mundial. A pesar de ser parte del mismo bando, e incluso 
países vecinos, Mauss constato como soldado del ejército francés, que su manera de usar la pala y 
las de sus compatriotas con el fin de cavar una trinchera era completamente diferente a la manera 
en que los británicos usaban las suyas, siendo incluso distintas en su aspecto físico. De hecho, 
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ambos bandos tenían grandes problemas a menudo, cuando debían verse obligados por las 
circunstancias, a usar las palas de sus vecinos (Mauss, 1979).   
 
El tercer ejemplo y del cual se derivan algunas consecuencias para la formulación de una teoría de 
la imitación prestigiosa, tiene que ver precisamente con el cine. Cuenta Mauss cómo tuvo esta 
revelación observando, en una estancia suya en un hospital de Nueva York, la manera de andar de 
las enfermeras americanas:  
 
Estaba enfermo en Nueva York y me preguntaba dónde era que yo había visto andar a las mujeres como a mis 
enfermeras. Por fin me di cuenta que era en el cine. Cuando volví a Francia me di cuenta, sobre todo en París, 
de lo frecuente que era esa forma de andar; las chicas eran francesas pero andaban del mismo modo. La moda 
de andar americana nos estaba llegando a través del cine. Me encontraba, pues, ante una idea que se podía 
generalizar (pág., 339). 
 
Mauss pensaba que “el arte de utilizar el cuerpo humano” no era uno puramente mecánico o 
deducible exclusivamente de alguna clase de facultad biológica o instintiva. En realidad había para 
él un componente social y también psicológico en lo que respecta a dicho arte. El componente 
social tenía que ver justamente con lo que denominó como “imitación prestigiosa” que consiste en 
imitar los actos que han resultado certeros de un otro (sujeto o sujetos) legítimo o “prestigioso” 
que funge en calidad de “autoridad”: 
 
El niño, el adulto imita los actos que han resultado certeros y que ha visto realizar con éxito por las personas 
en quien tiene confianza y que tienen una autoridad sobre él. El acto se impone desde fuera, desde arriba, 
aunque sea un acto exclusivamente biológico relativo al cuerpo. La persona adopta la serie de movimientos de 
que se compone el acto, ejecutado ante él o con él, por los demás. 
 
Es precisamente esa idea de prestigio de la persona la que hace el acto ordenado, autorizado y probado en 
relación con la persona imitadora, donde se encuentra el elemento social. En el acto imitado se da un 
elemento psicológico y un elemento biológico (Mauss, 1979, pág. 340). 
 
De manera infortunada, Mauss continúa con su reflexión sobre las técnicas del cuerpo dejando sin 
embargo en el tintero la posible conexión que ha descubierto entre la imitación prestigiosa y una 
tecnología cultural tan poderosa como el cine. En este sentido, lo que, desde nuestra perspectiva, 
resulta esencial de la teoría de la imitación prestigiosa tiene que ver precisamente con lo que esta 
parece ocultar, es decir, con el otro lado de la moneda. Si los sujetos llevan a cabo una imitación 
de algo que consideran “legitimo” o “prestigioso”, ¿qué naturaleza adquiere ese algo?, es decir, 
¿qué es ese algo “legítimo” o “prestigioso” que imitan? La clave está precisamente en la referencia 
que hace Mauss al tema del cine. Ese algo “prestigioso” que precipita a los sujetos al deseo por 
querer imitarle no es otro sujeto o situación cualquiera, sino muy por el contrario una imagen, una 
fantasía, una ficción simbólica, en este caso la de la estrella de cine, que opera en calidad de 
abstracción, es decir, de modelo o arquetipo de conducta. 
 
Sobre la teoría de la identificación simbólica o secundaria 
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Como sabemos, la teoría del espejo en Lacan, revela una base libidinal operante en la 
identificación que lleva a término el sujeto frente a su propia imagen y que se constituye en la 
piedra angular de futuras formas de identificación (secundarias o simbólicas). Como dice Lacan, el 
estadio del espejo manifiesta la matriz simbólica en la que se precipita el sujeto, no solo para 
adquirir una falsa noción de “completud” que le permite adquirir una noción unitaria de su cuerpo 
y por tanto forjar una idea (ya escindida) del “yo”, sino también la base previa a su identificación 
futura con el Otro y el orden simbólico (el orden en el que se presenta explícitamente la relación 
social) (Lacan, s.f. [1946]).  
 
Por identificación Lacan entiende “la transformación producida en el sujeto cuando asume una 
imagen, cuya predestinación a este efecto de fase está suficientemente indicada por el uso, en la 
teoría, del término antiguo imago” (Lacan, s.f. [1946], pág. 34, resaltado nuestro).  
 
La función del estadio del espejo se nos revela entonces como un caso particular de la función de la imago, 
que es establecer, una relación del organismo con su realidad o, como se ha dicho, Innenwelt con el Umwelt 
(Lacan, s.f. [1946], pág. 35). 
 
De esta definición se derivan a los menos dos consecuencias teóricas primordiales: de una parte la 
muy importante constatación de que la noción del “yo”, se asienta sobre una base ficcional (razón 
por la cual en la teoría lacanina el “yo” emerge más como síntoma que como dato), incluso en una 
fase tan temprana del desarrollo individual. Como ya se ha dicho esta base ficcional que opera 
como la piedra angular del “yo” parte de la noción o imagen que forja el sujeto de sí mismo como 
poseedor de un cuerpo, aún antes de tener pleno dominio sobre el mismo. 
 
Es que la forma total del cuerpo, gracias a la cual el sujeto se adelanta en un espejismo a la maduración de 
su poder, no le es dada sino como Gestalt, es decir en una exterioridad donde sin duda esa forma es mas 
constituyente que constituida, pero donde sobre todo le aparece en un relieve de estatura que la coagula y 
bajo una simetría que la invierte, en oposición a la turbulencia de movimientos con que se experimenta a sí 
mismo animándola. Así esta Gestalt, cuya pregnancia debe considerarse como ligada a la especie, aunque su 
estilo motor sea todavía confundible, por esos dos aspectos de su aparición simboliza la permanencia mental 
del yo [je] al mismo tiempo que prefigura su destinación enajenadora; está preñada todavía de las 
correspondencias que unen el yo [je] a la estatua en que el hombre se proyecta como a los fantasmas que le 
dominan, al autómata, en fin, en el cual, en una relación ambigua, tiende a redondearse el mundo de su 
fabricación (Lacan, s.f. [1946], pág. 34, resaltado nuestro). 
 
La segunda consecuencia teórica que se deriva de esta definición es la distinción que ya en 1936 
establece Lacan entre el yo-ideal y el ideal del yo. Es decir entre la identificación primaria, 
articulada al orden imaginario de manera fundamental, y la identificación secundaria, articulada al 
orden simbólico o social.  
 
Esta forma por lo demás debería más bien designarse como yo-ideal, si quisiéramos hacerla entrar en un 
registro conocido, en el sentido de que será también el tronco de las identificaciones secundarias, cuyas 
funciones de normalización libidinal reconocemos bajo ese término (Lacan, s.f. [1946], pág. 34). 
 
Este momento en que termina el estadio del espejo inaugura, por la identificación con la imago del semejante 
y el drama de los celos primordiales (tan acertadamente valorizado por la escuela de Charlotte Bühler en los 
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hechos de transitivismo infantil), la dialéctica que desde entonces liga al yo [je] con situaciones socialmente 
elaboradas (Lacan, s.f. [1946], pág. 35). 
 
De acuerdo con la ampliación que nos ofrece Evans (2007) sobre el estadio del espejo lacaniano, 
podemos deducir que ya en esta etapa opera una economía libidinal que bien podríamos definir 
como paradojal. Como sabemos la imagen que recibe el sujeto por efecto de su reflexión en el 
especulo configura una tensión debido al contraste entre la “unicidad” y “completud” de esta y la 
incapacidad motriz del sujeto para dominar completamente su cuerpo, que experimenta 
interiormente. Como dice Evans, esto configura una rivalidad entre el sujeto y la imagen que 
proyecta de sí el espejo. Esta rivalidad se materializa en una expresión de agresividad del sujeto 
hacia la imagen. Una manera de alivianar la tensión o la agresividad que genera esta rivalidad 
consiste en identificarse, es decir, apropiarse de la imagen, proceso que deriva en una forma 
primaria de apropiación de sí mismo y por tanto de configuración del yo. Este momento de 
identificación con la imagen es descrito por Lacan como “un momento de júbilo porque conduce a 
una sensación imaginaria de dominio” o de triunfo, al anticipar un grado de coordinación muscular 
que el sujeto [niño] aún no ha logrado dominar (Evans, 2007, pág. 82). 
 
Habiendo establecido entonces algunas claridades con respecto al proceso de identificación 
primaria (articulada al orden de lo imaginario) y su importancia angular para las formas de 
identificación secundaria (articuladas con el orden simbólico), pasemos a desarrollar un poco más 
esta noción. La identificación simbólica es la identificación con el padre en la etapa final del 
complejo de Edipo, que da origen a la formación del Ideal del yo. Por medio de esta identificación 
secundaria el sujeto trasciende la agresividad inherente a la identificación primaria, de modo que 
puede decirse que la identificación secundaria representa una cierta “normalización libidinal”. 
Aunque esta identificación es denominada “simbólica”, no deja de ser una “identificación 
secundaria” que sigue el modelo de la identificación primaria y, en consecuencia, como todas las 
identificaciones, tiene algo de imaginaria; sólo se la denomina “simbólica” porque representa el 
completamiento del pasaje del sujeto al orden simbólico (Evans, 2007, pág. 108) o a lo que Lacan 
denomina como las situaciones socialmente elaboradas.  
 
Con el tiempo y debido al desarrollo de su propia teoría, hacia los años sesenta, Lacan considerará 
que la identificación simbólica denota una identificación con el significante (Evans, 2007, pág. 108) 
y por tanto con el orden simbólico. ¿Cuáles son las consecuencias de esta constatación para la 
teoría cultural y de medios en clave feminista? ¿Qué relación podemos establecer entre la noción 
de identificación simbólica con la teoría de la imitación prestigiosa? 
 
La promoción mediática de normas o modelos prestigiosos de conducta (imagos) 
Aunque Fassin (2013) no la desarrolle suficientemente, la idea de articular la noción de imitación 
prestigiosa con la noción lacaniana de identificación simbólica para el estudio de las industrias 
culturales, nace precisamente de una afirmación de éste, la que supone que la intimidad está 
atravesada por el espacio público, la cual deriva entre otros elementos, en la necesidad de 
repensar la teoría de la performatividad del género de Butler, retomando la noción de habitus en 
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Marcel Mauss, así como repensando los efectos de la tecnología cinematográfica. 
Fundamentalmente como una tecnología cultural a través de la cual se lleva a término, una eficaz 
exhibición pública (mediática) de normas y modelos de conducta. 
 
Ahora bien, cuando Fassin habla de una intimidad atravesada por el espacio público se está 
refiriendo al hecho de que el espacio público es un escenario de poder que contribuye a construir 
y generar sujetos (Fassin, 2013, pág. 142). Según Fassin, los sujetos se constituyen gracias a la 
esfera de lo público, ya que en ella encuentran algunas de las condiciones o elementos que 
determinan su propia constitución subjetiva (Fassin, 2013, pág. 142). Aunque la idea de espacio 
público puede resultar demasiado equivoca, lo que intenta decirnos Fassin, es que a pesar de que 
no todas las personas encuentran en el espacio público, ese espacio de representación simbólica 
que configuran los medios y las industrias culturales, su propia voz o imagen, encuentran otros 
modelos o imágenes que operan sobre estos y que se configuran en elementos que atraviesan su 
intimidad, su subjetividad, tal como aparece en el ejemplo sobre el modo de andar del cine que 
describe Marcel Mauss. 
 
La manera como lo sujetos se relacionan con ese espacio público representacional o simbólico que 
producen los medios de comunicación y las industrias culturales (como el cine) se da a través de la 
mediación de lo que Fassin denomina como una “conciencia parcial”, es decir, el hecho de que no 
encarnamos o habitamos las normas sociales de manera totalmente ciega o inconsciente, pues 
también somos sujetos de estas:  
 
Tomar en consideración la existencia de un espacio público permitiría entender, me parece, la manera como 
incorporamos las normas sexuadas y sexuales. Mi hipótesis es que hoy no encarnamos de manera ciega, 
totalmente inconsciente u oscura para nosotros mismos […] aquello que significa ser hombre o mujer, 
heterosexual u homosexual o, en fin, cualquier otra identidad de género o sexualidad. En realidad, 
incorporamos lo que se supone que somos y estando en ello lo hacemos medianamente bien, con más o 
menos éxito. La razón se debe a que encarnamos una identidad teniendo conciencia de las normas, pero 
también del hecho de que las normas se disputan, de la conciencia de que estas son objeto de debate público 
y controversia. De esta manera, no podríamos adoptar, por ejemplo, roles masculinos o femeninos, ignorando 
totalmente que estos son objetos de crítica y disputa desde hace un buen tiempo (pág., 147).   
 
A través de esta modalidad de la conciencia los sujetos al mismo tiempo se ajustan y reinterpretan 
las normas que circulan públicamente en calidad de modelos o arquetipos de actuación, sea en los 
medios de comunicación o en las industrias culturales. Por ello cuando Fassin vuelve a la anécdota 
de Marcel Mauss sobre las enfermeras americanas, el cine y el modo de andar de las mujeres 
parisinas dice: 
 
Sería factible pensar que el cine es un reflejo de la realidad. Sin embargo, de qué manera debemos entender la 
[…] frase, en la que Mauss afirma, luego de regresar a Francia, que las mujeres de su país empiezan a  andar 
del modo en que lo hacen las “americanas”. ¿Cómo fue entonces que la moda de andar a la “americana” se 
difundió a través del cine? La situación revela que el cine no es un reflejo de la realidad y que, por el contrario, 
es un agente de la misma, en cuanto produce modelos, normas de comportamiento y, por esta vía, maneras 
de andar “deseables”.  […] Visto de esta manera, lo que es deseable en última instancia es conformarse con, 




Dicho de otra manera, Mauss critica de manera explícita  cualquier intento por considerar estos 
comportamientos como una  acción mecánica. Así que si el uso que propone Bourdieu (2000) del  concepto 
alude solamente a las facultades imitativas del alma, Mauss  se refiere en su lugar, a una imitación dirigida, 
no hacia cualquier cosa,  sino, por el contrario, hacia todo aquello que es deseable o legítimo. (Fassin, 2013, 
pág. 151, resaltado nuestro).  
 
Desde luego, resulta literalmente imposible sustraerse al detalle psicoanalítico que revela Fassin 
en la noción de habitus, pero de la que él mismo no es consciente. Efectivamente lo que Mauss y 
luego de él Fassin están describiendo, es la economía libidinal que opera en el proceso de 
identificación simbólica del que nos habla Lacan. De la economía libidinal que organiza la relación 
que el sujeto establece con las imago (que pueden o no circular gracias al cine pero que como sea 
son exteriores al mismo y por tanto pertenecen al orden de lo simbólico – de lo socialmente 
elaborado). Identificaciones secundarias con las cuales el sujeto tiene una relación claramente 
paradójica, pues operan al mismo tiempo como modelos y arquetipos que se imponen desde el 
exterior del sujeto, es decir, que entran en una relación de rivalidad con éste, pero que éste, en su 
empeño por alivianar las diferentes cargas libidinales que le producen (agresividad, temor, deseo) 
termina por identificarse con las mismas, apropiándose de cierta manera particular de estas.  
 
Estas cargas libidinales, paradójicas y contradictorias, articuladas a las imágenes identificatorias 
(imagos), no deben ser subestimadas. Como sabemos, la tesis de doctorado de Lacan reza 
precisamente sobre el caso de una mujer, Aimée, quien, intentó matar a una conocida actriz 
parisina de la época (años treinta del siglo XX): Huguette Duflos. De acuerdo con la tesis que 
entonces desarrolló Lacan para entender el arrebato homicida de Aimée, este adujo que en 
realidad, al atacar a Duflos, Aimée se estaba atacando a sí misma. El problema consistía en que 
Duflos representaba una suerte de imagen ideal (como mujer libre, exitosa y prestigiosa) que 
operaba al mismo tiempo como un objeto de odio y aspiración (legitimidad) para Aimée. La 
dificultad de lidiar con esta carga libidinal contradictoria y paradójica se materializó en un 
trastorno paranoico (evidenciando la relación de rivalidad y deseo que entabla el sujeto con las 
imago) que derivo en el ataque homicida de Aimée sobre Duflos, como último recurso para 
protegerse a sí misma y a su hijo (Leader, 2008, pág. 11). 
 
Este proceso de identificación secundaria debe pasar parcialmente por la conciencia, aunque 
también opere al nivel del inconsciente, puesto que devela de manera efectiva que la 
incorporación de las normas sociales no se da sin el consentimiento paradójico del sujeto. Este 
proceso que Bourdieu describe con el nombre de “violencia simbólica” nos permite entender por 
qué entre otras cosas, no es necesario el uso constante de la violencia física para el 
funcionamiento adecuado de la sociedad. O para decirlo de otra manera, las normas sociales en 
ciertas ocasiones nos ofrecen una recompensa libidinal (el plus de goce en Zizek, 2003) que es al 
mismo tiempo la base de su efectividad simbólica. Es decir, si las normas, como objetos de 
nuestras identificaciones subjetivas no nos resultaran seductoras, deseables, legítimas y al mismo 
tiempo temibles o escalofriantes de alguna manera, perderían su efectividad simbólica sobre 
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nosotros. Desde luego, este procedimiento de incorporación no puede pasar sin nuestro parcial 
consentimiento.  
 
Sugiero, por el contrario, que hay una conciencia parcial mediatizada y no simplemente incorporada, dicho de 
otro modo, que la incorporación es también una imitación de aquello que encontramos legítimo, es decir, 
deseable. 
 
Esta imitación no puede ser totalmente inconsciente puesto que supone todo un trabajo sobre sí misma. Ese 
trabajo sobre sí misma está fundado en lo que Mauss llama “imitación prestigiosa”, la imitación de lo que es 
prestigioso (o deseable), que vuelve prestigiosa (o deseable) a la persona que imita (Fassin, 2013). 
 
Sin entrar en demasiados detalles podemos decir además que la carga libidinal que opera en la 
violencia simbólica y recompensa al sujeto con un plus goce por definición paradójico (un ejemplo 
es el júbilo contradictorio que siente el niño cuando se mira en el espejo, viendo en realidad una 
imagen de sí que no corresponde con la realidad), se constituye al mismo tiempo en la base de la 
función ideológica identificada por Zizek (2003). La fantasía ideológica debe su eficacia simbólica al 
mismo procedimiento, es decir, al plus de goce que le ofrece al sujeto cuando éste se identifica 
con una fantasía enajenante, lo cual lo lleva a gozar de su síntoma. 
 
Lo que deseamos resaltar en medio de todo este meollo teórico es el papel que juega el cine (y las 
industrias culturales por defecto) en el mismo. Y efectivamente es un papel “productor” en los 
términos que Foucault le otorga a esa noción referida al poder. El cine, pero también para el caso 
que nos compete, la industria musical y en particular géneros urbanos como la música popular, no 
solo ofertan, distribuyen y promocionan públicamente ciertos modelos (objetos identificatorios, 
legítimos o prestigiosos) que potencialmente se pueden transfigurar en normas y principios 
orientadores de la conducta. El cine y otras tecnologías culturales, como la música o la literatura, 
nos seducen a través de un lenguaje o soporte (tecno-estético, como la imagen, la palabra o el 
audiovisual), que preña libidinalmente a la norma para hacerla efectiva. O para decirlo en 
términos más generales, uno de los papeles centrales de las industrias culturales en las 
sociedades contemporáneas es el de hacer simbólicamente efectivas las normas sociales, de 
género, sexo, raza, clase o edad, a través de la estetización que efectúa de las mismas, proceso 
que tanto ha interesado a autores como Baudrillard, De Bord o Lazaratto.  
 
Y en esta instancia, en la de la promoción pública de una norma, vemos cómo el cine juega un papel esencial, 
pues a través de este se nos presentan modelos de lo que es deseable en un doble sentido. De una parte, de lo 
que se considera legítimo, es decir de lo que está bien. De otra parte, de lo que está sexualmente connotado 
como deseable, ya que el cine relata con frecuencia historias de amor y deseo (Fassin, 2013, pág. 155, 
resaltado nuestro). 
 
Desde luego y a más de un siglo de la invención del cine, la sociedad contemporánea cuenta con 
un robusto aparataje de tecnologías culturales: la televisión, la publicidad, la prensa, la literatura o 
la música, que junto con la escuela, la iglesia o la familia, cumplen un papel esencial en la 
producción y reproducción de la cultura, por tanto en la “promoción pública de las normas” que 
por el mismo efecto estetizante del lenguaje mediático, se encuentra cargadas libidinalmente 
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apareciéndonos al mismo tiempo como amenazantes o deseables, como legítimas o simplemente 
autoritarias. Esta promoción pública de las normas se articula al mismo tiempo con la función 
identificatoria que opera en los sujetos, haciendo que finalmente, la relación que entabla el sujeto 
con las imago (imágenes identificatorias, legitimas o prestigiosas) sea paradójica y contradictoria. 
En calidad de ficciones, los modelos de masculinidad que encarnar otros hombres, sean o no 
imaginarios, se encargan de operar como agentes del orden que evalúan, observan y en caso de 
ser necesario devalúan nuestra propia masculinidad:  
 
Otros ojos de hombres se unirán a aquellos -los ojos de los modelos, tales como los maestros, los entrenadores, 
los jefes, o de héroes de los medios de comunicación; los ojos de sus pares, de sus amigos, de sus compañeros 
de trabajo; y los ojos de millones de otros hombres, vivos y muertos, de cuyo constante escrutinio su 
desempeño no se encontrará jamás libre (Kimmel, s.f. [1994], pág. 9). 
 
Recordemos una vez más las palabras que al respecto de la masculinidad hegemónica dicen 
Connel y Olavarría:  
 
Pocos hombres realmente se adecuan al "cianotipo" o despliegan el tipo de rudeza e independencia actuada 
por Wayne, Bogart o Eastwood. ¿Qué es normativo en relación a una norma que difícilmente alguien cumple? 
¿Vamos a decir que la mayoría de hombres es no-masculino? ¿Cómo calificamos la rudeza necesaria para 
resistir la norma de rudeza, o el heroísmo necesario para expresarse como gay? (Connel, s.f. [1995], pág. 4). 
 
“[…] hay una versión de la masculinidad en la región [America Latina], especialmente en los sectores urbanos, 
incorporada en la subjetividad tanto de hombres como de mujeres, que ha pasado a ser parte de sus 
identidades y regula las relaciones genéricas. Este patrón del deber ser de los hombres se ha impuesto sobre 
otros, transformándose en dominante, «hegemónico». Su observancia produce tensiones, frustraciones y 
dolor en muchos hombres y mujeres, porque no corresponde a su realidad cotidiana ni a sus inquietudes e 
intereses” (Olavarría, 2003, pág. 96). 
 
Así entonces, en su faceta arquetípica la masculinidad opera como una “definición normativa” 
socialmente disponible, como el límite de lo imaginable y por tanto como una imagen legitima, 
prestigiosa (cargada libidinalmente), esto es, como un modelo de conducta o una idealización, a la 
vez deseable y autoritaria, de lo que socialmente se espera de los hombres, aun cuando estos no 
sean los únicos en verse interpelados por dicho modelo. Es de esta manera como procederemos al 
análisis posterior de las imágenes de la masculinidad que promociona la música popular. En 
principio entenderemos a los protagonistas de las canciones que hacen parte de nuestro corpus 
como imagos, es decir como modelos legítimos y prestigiosos, arquetipos que entran en una 
relación de complicidad con “la masculinidad hegemónica” y por tanto, con las relaciones sociales 
concretas, mediando de alguna manera en las prácticas, en la “obtención” de un género. 
 
Aquello que entra en tensión libidinal con el sujeto, que opera como “público” o “audiente” de la 
música popular, no es en sí mismo el o la intérprete musical, al menos no en principio, sino 
aquellos modelos o arquetipos a los que este recurre para narrar una historia de amor o 
desengaño. Es decir, lo que se encuentra en el substrato de las historias que nos narra la música 
popular, de sus “reflexiones líricas”, son precisamente arquetipos, patrones o modelos de 
conducta que responden, como veremos en los capítulos siguientes, a esquemas de sentido que 
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responden a su vez al orden de género hegemónico. Aunque en el análisis textual de la canción 
resultan mucho menos evidentes, en el caso de un dispositivo como el video-clip, estos arquetipos 
que se mantienen en el substrato semántico del texto de la canción, se articulan con imágenes que 
permiten visualizarlos de manera más patente o explicita23.  
  
                                                             
23 Es necesario decir que metodológicamente hablando, debido a mi falta de experticia en el análisis de 
imágenes en movimiento y en general en los artefactos que apelan al lenguaje audiovisual, como el video-
clip, debí remitirme al análisis de contenido de canciones o singles, por ser más familiares a mis habilidades 
adquiridas en mi formación académica convencional como antropólogo, es decir a mi familiaridad con 
soportes textuales. Sin embargo, y aun cuando la canción continua siendo en la música popular el dispositivo 
de difusión más importante y esencial (otra razón que me llevó a remitirme al análisis de contenido de la 
canción) estoy convencido que el video-clip es esencial para comprender no solo la apuesta estética y el 
estilo que propone este género urbano, sino también para comprender la manera como visualmente se 
determina y dispone de manera mucho más explícita que en la canción o single, modelos y arquetipos de 









La institucionalización de esquemas de sentido y arquetipos de género en la Música Popular 
 
Ya desprovistos de la necesidad por fijar un entorno más confiable de preámbulos y premisas, 
contando así con la complicidad del(a) lector(a), el objetivo del presente capitulo será el de 
intentar una simple demostración, según la cual, sugiero, la música popular participa en la 
institucionalización de modelos o arquetipos24 de género. Sin embargo, no lo hace de cualquier 
manera, por el contrario, la novedad histórica y civilizatoria de las industrias culturales en lo que 
respecta a las funciones (re)productivas e ideológicas que ejercen, tiene que ver con la modalidad 
a través de la cual instituyen normas sociales gracias a la difusión, oferta y circulación masiva de 
las mismas. Se trata del recurso a la violencia simbólica, medio a través del cual se materializa la 
interacción que nos formulan las industrias culturales.  
 
Violencia simbólica y melodrama: recursos de la música popular 
Como he tratado de sugerirlo en varias ocasiones, el recurso a la violencia simbólica se expresa en 
el marco de las industrias culturales y en ocasiones en los artefactos provenientes del mundo del 
arte, a través de una estetización de sus lenguajes y soportes (imágenes, textos, musicalidad), lo 
que carga libidinalmente aquello que hay de normativo en sus mensajes, operando así lo que en 
terminología lacaniana he denominado como la promoción de imagos esto es, imágenes, 
arquetipos o modelos prestigiosos de identificación que nos interpelan, nos seducen o evalúan 
(como diría Lazarrato, 2006, hablando sobre los esquemas de sentido que nos ofrece la publicidad).  
 
Existen por lo tanto dos modos de interpelación en el universo de las industrias culturales y las 
artes: uno que apela a la retórica y por tanto al convencimiento discursivo, del cual Slavoj Zizek 
(2003) nos ofrece suficientes ejemplos sobre su modo de operación en el cine; y otro, que apela 
en cambio a la repetición fática y recurrente (fetichista y fijatoria), esto es al bombardeo y la 
sobrestimulación del sujeto a través de “sugerencias” o “insinuaciones”, del cual Lazaratto (2006) 
ofrece una elaborada reflexión cuando se refiere al mundo del marketing y la publicidad como 
“máquinas de expresión” del capitalismo tardío. En el caso de la pieza musical y el video-clip (en el 
marco específico de la industria musical y debido a las características propias de estos artefactos 
culturales), el modo retorico y el modo fático de interpelación del sujeto operan en conjunto. En el 
                                                             
24 Cuando hago uso del concepto “arquetipo” como sinónimo o equivalente al de imago, se debe al hecho 
de que considero que en el marco de la identificación simbólica o secundaria que movilizan las industrias 
culturales (y otras instituciones de reproducción cultural), las imagos deben ser pensadas precisamente 
como imágenes arquetípicas o patrones (o sea, “imágenes-receta” social o colectivamente compartidas),  
que se encuentran disponibles para la interacción con el sujeto. En este sentido, si bien algunas de estas 
“imágenes-receta” promocionan modelos de conducta considerados como “legítimos”, “prestigiosos” o 
“deseables” (que es el modo en que convencionalmente se define la noción de arquetipo), en otros casos, 
también promocionan, en el sentido de estar disponibles para una potencial identificación, modelos de 
conducta considerados como “negativos”, “ilegítimos” o “indeseables”. Imagos o arquetipos, son 
considerados entonces, como conceptos que aluden precisamente a aquellas “imágenes-receta” o 
esquemas de sentido que más allá de su valor como deseables o no para el sujeto, están allí, disponibles 
para accionar una potencial identificación simbólica o secundaria (que también puede ser de rechazo o 
resistencia) en su interacción especular con este. 
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caso concreto de la canción por ejemplo, como una textualidad musicalizada, vemos que refleja 
rasgos que son a la vez fáticos (repetitivos) y retóricos (argumentativos), aun cuando, como se 
mencionó en el capítulo 1, la misma se caracterice por su economía semántica contraria al 
programa narrativo que caracteriza al cine o a la literatura. 
 
Si este marco operativo descrito fuese generalizable para las industrias culturales en su conjunto, 
al hablar en concreto de la música popular es necesario introducir un elemento adicional para 
comprender sus protocolos de acción. En particular porque la estetización de su lenguaje 
responde, en este caso, a su afinidad con el melodrama como una tradición ética y estética. O para 
decirlo de otro modo, el modelo del lenguaje y la cathexis que marchan en la música popular 
provienen de los criterios que históricamente ha fijado el melodrama como una fuerza social 
estructurante de la sensibilidad que caracteriza a las sociedades latinoamericanas.   
 
Precisamente, las reflexiones elaboradas por Monsivais (2006) al respecto nos permite arrojar un 
poco de luz sobre los vínculos y las tensiones que hacen de la música popular un elemento 
esencial, cercano y familiar en la vida cotidiana de sus audiencias, es decir, que la convierten en 
uno de esos factores estructurantes de un habitus; una línea de fuerza que incide de manera 
profunda en los procesos de subjetivación de las y los latinoamericanos. Y se debe, creo, a esa 
doble relación que sostiene tanto con una matriz católica, como con la tradición estética del 
modernismo, el romanticismo y el expresionismo de la cual se deriva cierta sensibilidad, cierta 
educación emocional que responde a una suerte de “economía lacrimógena”, es decir a cierta 
imposibilidad de simplificar, de economizar las emociones, o simplemente de prescindir de estas 
(Monsivais, 2006). 
 
La relación del melodrama con la matriz católica tiene, como lo evidencia Monsivais (2006), su 
propia historicidad, la cual se retrotrae al largo periodo formativo de la Iglesia Católica lapso en el 
que según este, la Iglesia retoma elementos propios de la tragedia griega con fines 
propagandísticos y de conversión. En el caso de América Latina, el programa “misional” de la 
Iglesia Católica inicia desde el mismo momento en el que los europeos arriban al nuevo mundo y 
asumen la descomunal tarea de conversión masiva de los indígenas y aborígenes. En dicha tarea, 
el melodrama entró a jugar un papel esencial, particularmente desde el siglo XVIII. Es sin embargo 
en el siglo XIX que se evidencia un proceso de refinamiento del mismo como un instrumento de 
conversión. Ese proceso adquiere además una dimensión histórica particular: la confrontación 
abierta de la Iglesia católica contra la modernización y liberalización de las relaciones sociales en 
América Latina. 
 
El melodrama retoma de la tragedia el sentido de un pathos es decir la noción de que existen 
fuerzas o circunstancias exteriores al sujeto que determinan, dramáticamente, su devenir como 
sujeto. Es justamente este principio teleológico y fatalista que opera en el seno de la tragedia, así 
como su fuerte carácter narrativo, los que fueron rápidamente instrumentalizados por la Iglesia 
Católica como mecanismos de gran eficacia simbólica para el adoctrinamiento, particularmente de 
los sectores no letrados de la sociedad. A través del melodrama afirma Monsivais (2006), era 
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posible comunicar y transmitir los relatos heroicos, trágicos y a la vez ejemplares de los santos y 
mártires cristianos, incluyendo al mismo Jesús. Para lograr su objetivo evangelizador la Iglesia se 
valió, al menos en el siglo XIX en América Latina, de tres instrumentos: el teatro, la poesía y la 
literatura. Y si bien no se apropió institucionalmente del cine, asumió, un papel activo frente a este 
en calidad de ente regulador y de censura durante la primera mitad del siglo XX. 
 
Los recursos convencionales del melodrama, aquellos que la Iglesia le había adjudicado, eran 
precisamente los del chantaje emocional, el fatalismo y la culpa, porque eran estos los medios más 
eficientes para llevar al feligrés hacia la incorporación de aquello que se pretendía evidenciar 
como aleccionante (y por tanto susceptible de ser imitado) en la vida de Jesús, los santos y los 
mártires cristianos25. Es precisamente bajo estos preceptos y recursos (los del chantaje emocional 
o el fatalismo) que al melodrama se le encargó en el siglo XIX, un papel esencial e influyente en la 
regulación moral y sexual de la sociedad latinoamericana, en un contexto en el que la misma 
empezaba a adoptar un modelo más metropolitano de economía capitalista26. Sin embargo, esta 
función atravesaría por un fuerte proceso de erosión una 
vez resultase imposible sustraerse a las fuerzas 
secularizantes de la modernización y la liberalización de las 
relaciones sociales, un lento y atropellado proceso que 
empieza desde finales del siglo XIX y que atraviesa todo el 
siglo XX. Ello no implicó empero, y esto es lo más 
interesante, un retroceso de los recursos propios del 
melodrama, es decir, una ruptura con sus nociones 
teleológicas y fatalistas de la creencia en la sujeción 
necesaria del individuo a algún tipo de pathos. 
Precisamente es en este marco singular en el que prospera 
y se despliega la fuerza arrolladora del modernismo sobre 
el continente y al mismo tiempo, es en este en el que se 
revela una fuerte tensión que denota una especie de 
secularización conservadora. Es decir, una secularización 
que mantiene elementos fatalistas y teleológicos. 
 
Como se puede apreciar ya en la poesía de Amado Nervo 
por ejemplo, en el modernismo latinoamericano, se 
encuentran, a pesar de su estrecha relación con 
movimientos de vanguardia, rasgos de esa matriz 
                                                             
25
 Además, no debe olvidarse que, en la tradición católica el feligrés debe afrontar el sacrificio de Jesús como 
propio, como un acto que además de ser un regalo, es una obligación, algo que es parte de su 
responsabilidad existencial, pues Jesús murió por él, por la humanidad en un acto de auto-sacrificio que 
buscaba salvar la misma del pecado original. 
26 Es decir, un modelo “contractualista”, acorde con en el nuevo orden republicano más o menos abierto a la 
libre compra y venta de mano de obra, fiscalizada por instituciones del Estado y contrario al modelo colonial 
de orden esclavista y servil. 
Hay tanto amor en mi alma que no queda 
ni el rincón más estrecho para el odio. 
¿Dónde quieres que ponga los rencores 
que tus vilezas engendrar podrían? 
 
Impasible no soy: todo lo siento, 
lo sufro todo...Pero como el niño 
a quien hacen llorar, en cuanto mira 
un juguete delante de sus ojos 
se consuela, sonríe, 
y las ávidas manos 
tiende hacia él sin recordar la pena, 
así yo, ante el divino panorama 
de mi idea, ante lo inenarrable 
de mi amor infinito, 
no siento ni el maligno alfilerazo 
ni la cruel afilada 
ironía, ni escucho la sarcástica 
risa. Todo lo olvido, 
porque soy sólo corazón, soy ojos 
no más, para asomarme a la ventana 
y ver pasar el inefable Ensueño, 
vestido de violeta, 
y con toda la luz de la mañana, 
de sus ojos divinos en la quieta 






melodramática católica que le otorgó al sujeto y a las instituciones como la familia, el matrimonio 
o el noviazgo un lenguaje, un medio de expresión repleto de figuras retóricas, imágenes, formulas, 
esquemas y otros elementos comunes para expresar el denso universo de las emociones, lo 
afectivo, la intimidad y la intuición. En una clave que sin embargo refrenda el fatalismo y la 
sujeción a un orden imposible de alterar (por ejemplo el del amor a Dios o el de los amores fatales, 
la pobreza o la desdicha), así como una doble moral en la que resulta ciertamente imposible 
emplazar públicamente el deseo y discutir abiertamente en contra del convencionalismo moral. 
 
Sea cual fuese el caso, las posibilidades expresivas del melodrama debieron desatar, a pesar de sus 
rasgos conservadores, una suerte de revolución reformista en una sociedad esencialmente rural 
habituada a la obediencia feudal, la represión emocional y la vigilancia obsesiva sobre la 
sexualidad (Monsivais, 2006), que además conservaba aún elementos del pasado colonial con sus 
fuertes jerarquías y sus formas abiertas de exclusión social, es decir una colonialidad del ser que 
determinaba los diferentes procesos de subjetivación. Es por esto que el mismo lenguaje del 
melodrama, en su estrecha relación con una matriz católica, pero que al mismo tiempo retoma 
elementos de las vanguardias artísticas, ya estaba preñado en sus posibilidades de uso, de 
recursos que anunciaban ciertos rasgos del sujeto moderno, es decir, de valores como la 
autonomía y la experimentación de cierta libertad de acción en un entorno más bien intimista, 
personal. He allí la paradoja y la contradicción que identifica Monsivais (2006): contar con recursos 
para expresar las emociones fue una vía por la que el tradicionalismo buscó forzar al sujeto a 
seguir obedeciendo, mientras la modernización que se infiltraba por este mismo lenguaje le 
otorgaba al mismo tiempo, posibilidades de expansión, libertad y expresión. 
 
Pero no es solo en el campo de las letras donde esta matriz melodramática se infiltra y opera, pues 
la misma va a prosperar en el terreno de las artes musicales y performativas, así como en la 
reciente (para finales del siglo XIX) maquinaria del cine  y luego, más avanzado el siglo XX, en el 
marco de la producción radial y televisiva (Monsivais, 2006). En el caso de la música del siglo XX le 
vemos operar claramente en el lirismo propio de los diferentes géneros que conforman lo que 
Egberto Bermudez (2006; 2007) denomina como “la canción latinoamericana”: bolero, tango 
canción, pasillo, corrido y ranchera, géneros que históricamente han operado como “canónicos” 
para la música popular y sus predecesoras: la música de despecho y la música guasca.  
 
Podría decirse entonces que la estetización del lenguaje y los soportes de la música popular 
responden tanto a los recursos propios del melodrama como a las tensiones que lo forjaron 
históricamente. Hablamos de elementos y recursos estructurantes como el fuerte acento narrativo 
y aleccionante; la referencia a un pathos esto es a las tribulaciones del alma, los fatalismos y todas 
aquellas sujeciones externas que determinan dramática o dolorosamente la vida del sujeto (como 
el amor, la desdicha o la pobreza); las atmosferas musicalmente recreadas, cargadas de 
sentimentalismo que evocan la necesidad del licor, la melancolía o los estallidos emocionales; el 
recurso a una doble moral que se expresa como una inconformidad velada o solapada ante las 




Estos elementos, supongo, ya eran visibles aunque 
de manera particular, es decir conforme a las 
condiciones históricas de su época, en el lirismo 
de los grandes exponentes de la “canción 
latinoamericana”, algunos de los cuales fungen 
como estrellas y figuras canónicas para aquellos 
que interpretan música popular en Colombia. 
Hablamos de grandes figuras como Agustín Lara, 
Chávela Vargas, Julio Jaramillo, Javier Solís, 
Vicente Fernández, Carlos Gardel, Olimpo 
Cárdenas, Celia Cruz, Juan Arvizu, Roberto 
Ledesma, Álvaro Carrillo, Alberto Beltrán, Rolando 
Laserie, Orlando Contreras, María Dolores Pradera, 
Rocío Durcal, Juan Gabriel y un largo etcétera.  
 
En el marco de la música popular de manera concreta, 
esta tradición melodramática que ha operado 
históricamente en los modos de expresión emocional y 
sentimental tanto a nivel del sujeto como en el universo 
de las artes y las industrias culturales en América Latina, 
se articula como un lenguaje, como una manera de 
expresar ciertos esquemas de sentido, ciertas formulas 
a través de las cuales se anuncian de manera velada o 
implícita, modelos o arquetipos de sujeto que se hallan 
connotados en términos de género. O para decirlo de 
una manera más simple, si la música popular refrenda, 
publicita y produce modelos o arquetipos de género, 
estos no son evidentes a simple vista, por el contrario, 
se hallan en el substrato de un lirismo que recurre a 
imágenes consabidas del sentimentalismo y/o a cierta 
retahíla con tufo a “filosofía de vida”. Es decir, se hallan 
inmersos en un conjunto de “reflexiones liricas” donde 
en realidad se nos está hablando de manera 
aleccionante sobre el amor, los celos, el deseo, las 
traiciones amorosas, el desengaño, o en general, sobre 
la vida, la riqueza y el éxito personal, temáticas 
recurrentes de la música popular. 
 
Por ejemplo, en la pieza titulada “El mil catres” de Dario 
Dario, intérprete de música popular, nos hallamos 
frente a los sinsabores (en un tono ciertamente 
aleccionante y autojustificatorio) de un hombre que ya 
Tu eres mi destino. 
y no te imaginas  
lo que yo bendigo a Dios porque quiso disponerlo así. 
 
Tu eres mi destino, no tengo miedo 
de afrontar contigo las adversidades en el porvenir. 
 
Tu eres mi destino, bendito destino. 
Y si me ofrecieran riquezas y gloria renunciando a ti 
sin vacilaciones, yo respondería… 
prefiero la muerte a la gloria inútil de vivir sin ti. 
 
Tu eres mi destino, bendito destino. 
Y si me ofrecieran riquezas y gloria renunciando a ti 
sin vacilaciones, yo respondería… 
prefiero la muerte a la gloria inútil de vivir, de vivir… sin ti. 
 
“Tú eres mi destino”  
Chavela Vargas 
A mi los desengaños me enseñaron  
a ser un hombre más bien indolente.  
Entonces no pregunten por que engaño,  
porque le soy infiel a las mujeres. 
Más de una que conmigo han jugado.  
Por eso me aburrí de sus mentiras.  
Cuantas veces a mi me traicionaron. 
Por ellas mucho me amargue la vida.  
 
 
Mil catres hoy me llaman  
porque de cama en cama  
la vivo disfrutando.  
Mi vida es un derroche  
no más por una noche y me les voy volando.  
Pues me volvieron malo, con todas las traiciones  
y a romper corazones ya estoy acostumbrado.  
Pues me volvieron malo, con todas las traiciones  
y a romper corazones ya estoy acostumbrado. 
 
Mi diploma lo tengo reconocido.  
Y no crean que soy un tipo hablador.  
Cuando veo que ya las he poseído,  
apenas dan papaya yo me voy.  
Después al celular llaman llorando.  
Preguntan que si voy a regresar.  
Con tono frío yo les voy contestando,  
no volverán a verme nunca más.  
 
 
El mil catres se marcha,  
discúlpenme muchachas por ser tan mujeriego.  
No me llamen cobarde ustedes son culpables  
primero me la hicieron.  
Pues me volvieron malo con todas las traiciones  
y a romper corazones ya estoy acostumbrado.  
Pues me volvieron malo con todas las traiciones  
y a romper corazones ya estoy acostumbrado. 
 
“El mil catres” 




no cree más en las promesas del amor romántico debido los múltiples engaños, traiciones e 
infidelidades de las que ha sido objeto: “A mí los desengaños me enseñaron/a ser un hombre más 
bien indolente./Entonces no pregunten por que engaño,/porque le soy infiel a las mujeres./Más de 
una que conmigo han jugado./Por eso me aburrí de sus mentiras./Cuantas veces a mí me 
traicionaron./Por ellas mucho me amargue la vida”.  
 
Sujeto a este móvil decide convertirse en una suerte de rompecorazones metodológico, un adicto 
al sexo casual: “Mil catres hoy me llaman/porque de cama en cama/la vivo disfrutando./Mi vida es 
un derroche/no más por una noche y me les voy volando./Pues me volvieron malo, con todas las 
traiciones/y a romper corazones ya estoy acostumbrado”. 
 
Presumiendo de la vieja fórmula: “todas las mujeres son iguales”, nuestro protagonista opera 
como una suerte de cruzado sexual que se ve impelido a castigarlas (en calidad de grupo) por su 
natural propensión al engaño y las traiciones, rompiéndoles el corazón y colmándolas de falsas 
esperanzas: “Cuando veo que ya las he poseído,/apenas dan papaya yo me voy./Después al celular 
llaman llorando./Preguntan que si voy a regresar./Con tono frío yo les voy contestando,/no 
volverán a verme nunca más”.  
 
Desde luego y como claramente se puede apreciar, la estructura que organiza esta “reflexión lírica” 
sobre el desengaño, además de ser aleccionante, está connotada en términos de género. Las 
mujeres son descritas como un conjunto homogéneo, caracterizado por rasgos que en la música 
popular se hacen recurrentes: embusteras, infieles, volubles y sádicas, que se aprovechan de la 
entrega incondicional, honesta y desinteresada que hacen los hombres. Por el contrario, nuestro 
protagonista se propone como una víctima del amor que compensa su desilusión por las mujeres 
reafirmando su virilidad, identificándose a sí mismo con la figura o el arquetipo del 
“rompecorazones”, del cual podemos encontrar una de sus primeras referencias en la tan 
difundida y popularizada obra en el siglo XIX: Don Juan Tenorio, de José Zorrilla (Monsivais, 2006). 
 
Repertorio de los modelos o arquetipos masculinos disponibles en la música popular. 
Un elemento que llamó poderosamente nuestra atención sobre la música popular y el tipo de 
interacción que propone a sus audiencias, es justamente la disposición de un conjunto 
heterogéneo y variopinto de modelos de conducta, de arquetipos masculinos y femeninos que 
aluden a elementos que en general, podrían resultar atractivos y seductores para dichas 




Por ejemplo, la apuesta estética 
(tanto a nivel iconográfico como 
lexical) de un intérprete como 
Jimmy Gutiérrez, tal vez uno de los 
más reconocidos en la actualidad, 
se encuentra plagada de un 
conjunto de representaciones y 
arquetipos que aluden a ciertos 
elementos que han sido 
históricamente asociados con la 
masculinidad hegemónica, como la 
riqueza, las armas, la posesión de 
mujeres, la sublimación y/o 
exaltación de conductas de riesgo (como delinquir, batirse a duelo o la resistencia para consumir 
licor), etc., en una clave que ciertamente comparte bastantes elementos con la narco-estética 
aunque no se reduzca completamente a la misma.   
 
Algo que sin embargo resulta bastante interesante de dichos modelos y arquetipos de 
masculinidad es que además de ser variados y heterogéneos, los mismos existen solo en el marco 
de una relación con otros modelos o arquetipos de género. O para decirlo de otra manera, incluso 
en el nivel de las representaciones, de lo modélico, incluso allí en el universo del deber ser, en el 
orden simbólico, que es el nivel de lo institucional del género, opera una relación.  
 
Dicha relación se encuentra organizada bajo los preceptos de un orden particular que asigna cierta 
lógica formal a la interacción entre los modelos o arquetipos de género y que de hecho hace 
comprensible o inteligible la relación entre unos y otros. Y es que si existe un elemento que deba 
destacarse con respecto a la manera como se comprende no solo el deseo, sino las mismas 
identidades de género que se ponen en escena en cada canción o video-clip de la música popular 
es el hecho de que se trata de una música abierta y ferozmente heteronormativa. O dicho en otros 
términos, la heterosexualidad emerge en la música popular, no solo como algo obvio, “natural” o 
evidente, sino además y ante todo, como algo normal que debe y amerita ser defendido, algo 
necesario o incuestionable, lo cual resulta en la exclusión, estigmatización o simple invisibilización 
de la disidencia sexual.  
 
Afirmamos que esta lógica es andro y heterocentrada debido al hecho de que opera, en la casi 
totalidad de piezas del corpus, un lugar implícito pero privilegiado de enunciación, desde el cual se 
narra, juzga y evalúa el universo temático de “reflexiones líricas” que abordan las canciones 
elegidas. Dicho lugar es el de la libido heterosexual masculina, aunque las piezas interpretadas por 
mujeres suelen introducir matices (puesto que posicionan un lugar de enunciación formulado 
desde una libido heterosexual femenina).  
 
Imagen 1: Extraída del video-clip “Pa’ las que sea” de Jimmy Gutiérrez 
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Esta lógica andro y heterocentrada organiza al mismo tiempo la interacción perceptible entre los 
diferentes modelos o arquetipos de género que circulan en el pequeño universo de piezas 
seleccionadas (corpus), puesto que le asigna posiciones a cada uno de estos en una escala de valor 
o mejor, en un sentido abiertamente jerárquico. Así, de una parte hallamos diferentes expresiones 
o rostros de la masculinidad hegemónica (desde luego heterosexual, viril, asociada con 
expresiones tradicionales del poder, blanco-mestiza, etc., etc.); por otra parte, se hallan aquellas 
expresiones “subalternizadas” de la masculinidad (es decir, aquellas masculinidades homosexuales, 
femeninas o juveniles); y finalmente, se encuentran diferentes expresiones de la feminidad, ya sea 
normativa o disidente (o sea, aquellos modelos que representan el espectro que va desde “la 
virgen” o “la buena mujer” hasta el de “la puta” o “la mala 
mujer”), que sea cual sea el caso es representada en los 
términos de una sustancia que por regla, adquiere los 
rasgos de una objetualidad más que la de un subjetividad. 
O para decirlo crudamente, el estatuto de sujeto de las 
mujeres en la textualidad del corpus de piezas 
seleccionadas de música popular, es precario, puesto que 
suelen ser representadas, principalmente cuando se trata 
de piezas interpretadas por hombres, como elementos u 
objetos que median en la relación entre dos hombres27. 
Esta regularidad adquiere por supuesto matices cuando se 
trata de piezas interpretadas por mujeres, como se verá 
más adelante, puesto que, en algunas de estas piezas las 
protagonistas de sus historias, suelen tener roles 
protagónicos que afirman su estatuto como sujetos. 
 
Tal vez, una de las piezas que expresa de manera más 
literal dicha relación de contraste y su afirmación como 
una jerarquía andro y heterocentrada, es la titulada 
“Muñeco de vitrina” de Dario Dario. En esta pieza el 
narrador, después de haber sido abandonado por una de 
ellas, se toma la libertad de aconsejar a las mujeres 
respecto al carácter de su deseo por ciertos hombres. Al 
respecto dice al inicio de la canción: “Para las mujeres que 
cambian a los hombres por niños de cara bonita, les digo: 
que es mejor un pobre feo, pero macho. Y suena así…”. Y 
entonces, vemos operar desde el inicio una triada en la 
que, en un nivel, se opone una versión legitima de la 
masculinidad (en este caso encarnada por el hombre feo, 
pobre, ¡pero macho!) a otra versión masculina, menos 
                                                             
27 Una vez más, la expresión visual de este principio o esquema de sentido en el que la mujer es 
objetualizada, se revela de manera mucho más evidente en un dispositivo como el video-clip.  
 (Para las mujeres que cambian a los hombres 
por niños de cara bonita,  
les digo: que es mejor un pobre feo, pero 
macho. Y suena… así…) 
  
Qué paso con tu muñeco de vitrina?  
El play boy de ojitos verdes que encontraste.  
No disque ese sería el amor de tu vida?  
Si por él a mí a una orilla me tiraste.  
Qué paso al fin con tu rey de sangre noble?  
No dizque era tu galán irremplazable?  
O será que afuera finge ser un hombre  
pero en la cama se le traban los cables.  
 
Qué pasó con tu modelito?  
Porque ya no le eres amable? 
Qué ocurrió con tu niño lindo? 
Dónde está tu rey desechable?  
Debe ser que no te aguanto el ritmo  
al que yo te tengo acostumbrada.  
Debe ser que tu niño bonito  
te dejó ansiosa y antojada.  
 
Ya después de andar poniéndome los cachos  
aprendiste de la experiencia mi vida.  
Que es mejor un pobre feo pero macho  
que un niño lindo con la chispa invertida.  
Y volviste de deseos loca  
a calmar en mí tu fiebre alta.  
Otra vez al ver que a mí me sobra  
lo que a aquel tonto hermoso le hace falta.  
 
Qué pasó con tu modelito?  
Porque ya no le eres amable? 
Qué ocurrió con tu niño lindo? 
Dónde está tu rey desechable?  
Debe ser que no te aguanto el ritmo  
al que yo te tengo acostumbrada.  
Debe ser que tu niño bonito  
te dejó ansiosa y antojada 
(Bis x3) 
 





legitima (la del “niño de cara bonita”, infantil y emasculado). En un segundo nivel, la relación entre 
estas dos versiones de la masculinidad, que es claramente de rivalidad, esta mediada por una 
mujer, entendida como un objeto de deseo. 
 
Lo que resulta aleccionante en la pieza es justamente el leiv motiv que nos permite leer la lógica 
de base o el substrato semántico (heterocentrado) que organiza la interacción de la triada: 
masculinidad hegemónica – femineidad – masculinidad subalterna. Se trata por supuesto de las 
razones que expone la voz principal, que encarna el lugar de la masculinidad legítima, para poner 
en cuestión y de hecho sacar cierto provecho de la “mala” decisión que ha tomado la mujer que 
ama. Y es que ella lo ha abandonado por un hombre bello y adinerado, a quien el narrador 
pretende mostrar, en un claro revanchismo, como un hombre emasculado que básicamente es 
incapaz de satisfacerla sexualmente: “Qué paso con tu muñeco de vitrina?/El play boy de ojitos 
verdes que encontraste. /No disque ese sería el amor de tu vida? /Si por él a mí a una orilla me 
tiraste./Qué paso al fin con tu rey de sangre noble?/No dizque era tu galán irremplazable? /O será 
que afuera finge ser un hombre/pero en la cama se le traban los cables”. 
 
Lo que es interesante de este esquema de sentido que se articula estrechamente o mejor, que 
depende de un precepto heterocentrado, es precisamente cuando se lanza un manto de sospecha 
sobre el rival allí en donde la masculinidad se hace frágil, sensible y cristalina: es decir, allí donde 
opera el miedo a ser tachado como homosexual por otro(s) hombre(s) (Kimmel, s.f. [1994]). Para 
el caso, vemos que esta acusación de homosexualidad: “se le traban los cables”, “un niño lindo con 
la chispa invertida” o de emasculación: “te dejó ansiosa y antojada” que lanza el protagonista 
contra su rival, opera como el signo de distinción que separa, legitima y señala a la voz principal 
como el lugar de la masculinidad genuina, es decir: viril y heterosexual.  
 
Apelar a la sospecha de homosexualidad y/o emasculación como criterio para invalidar a un 
posible competidor indica en realidad dos elementos que son estructurantes para la socialización 
masculina. De una parte, lo que revela esta acusación es el sentido de una competencia, es decir 
que las mujeres son percibidas como prendas de intercambio en el marco de una transacción 
puramente masculina. O para decirlo de otra manera, lo que vemos operar en “Muñeco de Vitrina” 
es la expresión simbólica de un rasgo histórico que denota el privilegio masculino de traficar con (o 
“competir” por) mujeres, y por tanto el hecho de que los únicos “pares” en dicha relación sean los 
hombres (Rubin, 1989 [1984]). En este caso, el mejor postor es quien se encuentra en la posición 
para demostrar su heterosexualidad absoluta, así como su virilidad, entendida pedestremente 
como la capacidad de satisfacer sexualmente a una mujer. 
 
El segundo elemento, revela otro rasgo estructurante de la masculinidad entendida como una 
identidad de género históricamente construida. Como muy bien lo señala Kimmel (s.f. [1994]), la 
masculinidad se funda y sostiene sobre tres pulsiones básicas que además dependen de la 
constante y feroz vigilancia grupal de los hombres con respecto a sus propias emociones, 
expresiones afectivas y deseos. Se trata de la vergüenza, el temor y la homofobia. En el caso de la 
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homofobia, la misma es fundante de la masculinidad en tanto que opera como el temor a ser 
considerado como homosexual a los ojos de otro(s) hombre(s).  
 
El miedo -a veces consciente, otras no- de que otros puedan percibimos como homosexuales nos presiona a 
ejecutar todo tipo de conductas y actitudes exageradamente masculinas, para asegurarnos de que nadie 
pueda formarse una idea errada sobre nosotros (Kimmel, s.f. [1994], pág. 13). 
 
Desde luego en “Muñeco de Vitrina” tachar de homosexual al rival es justamente parte de este 
juego histórico de control y vigilancia, al vez grupal y subjetivo que atraviesa a la masculinidad, 
revelando como ya se he sugerido, su “funcionalidad” (o aportación) institucional y (re)productiva 
frente al orden de género. 
 
No deja de ser interesante a pesar de su literalidad, cómo en “Muñeco de Vitrina” la posición que 
asume el lugar de una masculinidad subalterna es precisamente aquel lugar que históricamente ha 
ocupado la masculinidad hegemónica en América Latina, esto es el de la masculinidad blanca, 
adinerada, que se opone a una masculinidad “fea” y “pobre” pero hiperviril y heterosexual. Desde 
luego, esta inversión del orden, esta disputa a la figura arquetípica de la masculinidad no es del 
todo nueva, recordemos que la misma inversión fue utilizada en otros periodos históricos para 
oponer la masculinidad de los obreros a la de los burgueses, señalando justamente que estos 
últimos se caracterizaban por ser hombres emasculados o poco viriles (a pesar de ser bellos, 
delicados y adinerados), incapaces de satisfacer sexualmente a las mujeres de su misma clase 
social.  
 
Esto indica a mi juicio, que a pesar de ofrecer modelos hegemónicos de masculinidad, el lugar 
extremadamente localizado y marginal o ilegitimo en los términos del “buen gusto” de la música 
popular, articulado al hecho de que sea música dirigida a los estratos y fracciones de clase 
marginales (a nivel urbano y rural) en Colombia, determina los lugares de enunciación que 
pretende proyectar socialmente esta música. Es decir, la música popular (re)produce un repertorio 
de arquetipos y proyecciones desde los cuales se busca interpelar a la audiencia, recurriendo a un 
sentido de correspondencia con la misma, o sea, al hecho de que ésta halle fáticamente (un 
fetiche) un vínculo, un medio de identificación con aquello que ve y escucha. En este caso se trata 
de una correspondencia con su lugar marginal en una sociedad de clases profundamente 
racializada como la colombiana. 
 
Por otra parte es necesario resaltar de nuevo, que la música popular al menos en principio, no es 
en sí misma un programa o una apuesta abierta por la producción y reproducción del orden de 
género (por tanto de la exposición de ciertas imagos o arquetipos, así como de esquemas de 
sentido); ese más bien parece ser un efecto resultante de un trabajo que realiza en otra dimensión. 
Por el contrario, si la música popular es un programa o apuesta de algo es justamente de su 
intención por constituirse en un refranero, en una receta aleccionante, en una “filosofía de la vida” 
para las masas, parafraseando a Monsivais. Por supuesto, uno de los elementos más esenciales de 
la vida es el amor, así como la riqueza o el éxito personal, temáticas sobrerepresentativas de la 
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música popular. En este sentido y para decirlo de una manera más sencilla, la música popular es en 
realidad una música (de esta manera se promociona en el mercado) sobre “la vida real de la gente 
real” y por tanto una música sobre el amor, el desamor, la suerte o la desdicha.  
 
Sería entonces mucho más apropiado decir que si existe una función reproductiva en la música 
popular (y probablemente en otros géneros o etiquetas musicales urbanas) frente al orden de 
género, deviene más bien como efecto secundario de su intento por configurar(se) como una 
reflexión lírica (casi una moraleja) sobre la vida. Es debido a esta razón que considero, solo en los 
substratos semánticos más profundos hallamos un conjunto de arquetipos y esquemas de sentido 
que se encuentran connotados en términos de género, que además de (re)producirlo, naturalizan 
el orden de género.  
 
De esta manera y con base en el análisis del corpus, las piezas seleccionadas fueron agrupadas, 
debido a la identificación de recurrencias y patrones, en tres grandes conjuntos, que revelan la 
existencia de esquemas de sentido y arquetipos que respondían a elementos semejantes o 
familiares entre sí. Cada uno de estos conjuntos ejemplifica entonces un arquetipo de 
masculinidad, cuya existencia se dedujo a partir de la abstracción de aquellos elementos comunes, 
recurrencias o patrones que compartían las piezas de cada conjunto.  
 
El primer conjunto de piezas parecía revelar entonces la existencia de una suerte de arquetipo 
masculino que se enfrentaba de manera permanente a la contradicción entre preservar su 
derecho y control sexual sobre una mujer, y por tanto ajustarse al mandato monogámico, y por 
otra, expresar abiertamente su deseo por otras mujeres, es decir, romper dicho mandato 
entregándose al deseo por acumular varias mujeres. El segundo conjunto de piezas, revelaron la 
existencia de un arquetipo masculino que  se enfrentaba de manera permanente a la preservación 
de su integridad frente a los riesgos que demanda el amor romántico, en términos de constituirse 
en una suerte de entrega incondicional y absoluta. Finalmente, el último grupo de piezas 
permitieron deducir la existencia de un conjunto de arquetipos masculinos en los cuales se 
idealizan elementos comunes, como el ejercicio absoluto de la libertad, una relación 
despreocupada con el tiempo y el dinero, el ocio y ciertas conductas de riesgo, así como las 
amistades y los amores. En otras palabras, en éste último conjunto de piezas se agrupa lo que 
podría denominarse como “maneras ideales de vivir la vida”, desde luego, en la perspectiva de un 
hombre heterosexual. 
 
Los costos de la monogamia o la batalla contra el deseo 
En cierta medida, los odios y el pánico moral que expresan las clases medias hacia la música 
popular, al menos en ciudades como Bogotá, derivan de la sensación de que se trata de una 
música aparentemente inmoral y escandalosa, además de vulgar. Sin embargo el análisis de 
contenido parece llevarnos a pensar de otra manera. Desde luego que se habla del amantazgo, la 
traición y la afirmación del deseo de una manera relativamente abierta. Sin embargo, esta 
“apertura” no es en realidad una apertura. Si lo vemos más detenidamente, en el marco de sus 
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funciones reproductivas, en la música popular la monogamia es y sigue siendo una norma, al igual 
que la afirmación de la libido masculina.  
 
Esta dimensión, hetero y androcentrada, opera como base sobre la cual se lee o interpreta el 
deseo. Y en cierta forma, podría pensarse que persiste en ésta, el protocolo cristiano que afirma la 
represión y negación abierta del deseo y por tanto de su disfrute encubierto y culposo (Monsivais, 
2006), razón por la cual parece ser necesario afirmar su oposición frente al amor y por tanto a la 
legitimidad del hogar y la reproducción, aun cuando, como se hace evidente, persiste la demanda 
quejumbrosa por evadir, por burlar el peso y la enajenación que supone el lugar de lo legitimo, es 
decir el de la relación monogámica ya sea marital o de noviazgo. 
  
Esta tensión moral se expresa en algunas piezas del corpus 
a través de la recurrencia de un esquema de sentido que 
nos recuerda esa tensión que Viveros identifica bajo los 
modelos masculinos del “cumplidor” y el “quebrador” 
(Viveros, 2002). De esta tensión emerge una figura 
masculina, heterosexual, que se enfrenta de manera 
recurrente a mantenerse firme en su amor por una mujer 
legitima (esposa o novia) y el deseo por otras mujeres, 
generalmente ilegitimas (amantes o prostitutas). En general, 
este arquetipo revela desde la perspectiva narcisista de una 
masculinidad heterosexual, el peso del acuerdo 
monogámico.  
 
A esta figura la suelen acompañar dos imagos femeninas 
que se contraponen entre sí, la de “la esposa” o “la novia”, 
quien encarna el lugar del cuerpo desexualizado pero 
legítimo y visible, y la de “la amante” o “la prostituta”, 
quien encarna el cuerpo hipersexualizado pero ilegitimo e 
invisible. En términos de un flujo del deseo, articulado 
desde el lugar de enunciación de dicha libido masculina 
heterosexual, la “esposa” representa a la mujer que se ama, 
mientras la “amante” corresponde a la mujer que se desea. 
 
Tal vez una de las piezas que expresa de manera más literal 
la existencia de este arquetipo y sus características es la 
titulada como “La aventura”, interpretada por Jhon Alex 
Castaño. En ésta se narra la historia de un hombre que 
tiene una aventura extramatrimonial.  Forzado en parte por 
las amenazas de su amante, el protagonista se ve en la 
necesidad de hacerle entender que lo suyo fue solo “una 
locura de tragos y nada más”, pues asegura estar 
Sí tú me pides que elija entre mi mujer y tú  
me quedo con mi mujer.  
Tú podrás estar muy buena, muy linda y muy 
bien parada  
pero solo, amantes podemos ser.  
 
Yo soy un hombre casado, 
estoy muy enamorado  
y no me pienso separar  
por una simple aventura  
que solo fue una locura de tragos y nada 
más.  
 
Tú eras consiente  
de que yo era casado  
y también te dije  
que estaba enamorado.  
Ahora porque  
vienes a amenazarme  
diciendo que yo  
te había ilusionado.  
 
Dices que estas decidida  
a atormentarme la vida  
y a calentarme el hogar.  
Pero lo que tú no sabes  
es que mi mujer ya sabe  
y no hay nada que ocultar.  
 
Tú te crees con derechos,  
solamente por despecho,  
por un rato de pasión.  
Yo no te hice nada malo  
al contrario fue muy bueno  
o vas a decir que no.  
 
Tú eras consiente  
de que yo era casado  
y también te dije  
que estaba enamorado.  
Ahora porque  
vienes a amenazarme  
diciendo que yo  
te había ilusionado (bis) 
 
“La aventura” 
Jhon Alex Castaño 
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enamorado de su esposa: “Tú eras consiente/de que yo era casado/y también te dije/que estaba 
enamorado./Ahora porque/vienes a amenazarme/diciendo que yo/te había ilusionado” […] “Dices 
que estas decidida/a atormentarme la vida/y a calentarme el hogar./Pero lo que tú no sabes/es 
que mi mujer ya sabe/y no hay nada que ocultar”. 
 
En este, como en otras piezas de este conjunto, lo que a mi juicio refrenda la monogamia aun 
cuando parezca vivirse en los términos de un impedimento para la acumulación de mujeres y el 
ejercicio de cierta libertad sexual, en la perspectiva de un hombre heterosexual, es precisamente 
los términos en los que se propone la relación entre “la esposa” y “la amante”. Esta relación 
formula de una parte la capacidad del protagonista para diferenciar el amor del deseo (en los 
términos de una dicotomía irreconciliable): “Sí tú me pides que elija entre mi mujer y tú/me quedo 
con mi mujer./Tú podrás estar muy buena, muy linda y muy bien parada/pero solo, amantes 
podemos ser”, por lo tanto reafirma su capacidad de tener sexo con otra mujer sin que ello 
implique poner en riesgo su matrimonio. Esto quiere decir que para el protagonista es posible 
tener sexo extramarital porque sabe perfectamente que el mismo no pondría en riesgo el amor 
que profesa por su esposa o mejor aún, su pacto matrimonial.  
 
De otra parte, esta relación entre “la amante” y la esposa” se expresa en los términos de lo 
legitimo vs lo ilegitimo, en este sentido, la amante, a pesar de ser el lugar del deseo debe 
permanecer en la sombra, en el lugar de lo oculto o lo ilegitimo: “Tú podrás estar muy buena, muy 
linda y muy bien parada/pero solo, amantes podemos ser”, siendo entonces una mujer 
descartable. No deja de ser interesante sin embargo, que el protagonista se ve en la necesidad de 
marcar este lugar, debido a que necesita “poner en su lugar” o defenderse de una “amante” que 
ha transgredido su lugar como mujer ilegitima o descartable. Es decir, de responder a una mujer 
que le resulta amenazante. Lo interesante es que para ello recurre al lugar de lo legítimo, a su rol 
como esposo, para hacerlo. 
 
En el caso de piezas como El problema no es conmigo, interpretada por Nelly Velazco, o La gran 
señora interpretada por Francy, es interesante constatar no solo la recurrencia de este arquetipo 
masculino, sino además la manera como se interpreta su privilegio a tener sexo extramarital. En 
estas piezas concretamente, tal privilegio se interpreta bien como efecto de la manipulación de 
una “mala mujer”, de una amante, o bien como efecto de la incapacidad de “la esposa” para 
satisfacer sexual y/o emocionalmente a su esposo: “Debo confesarle algo./Lo encontré en un bar 
tomando/el día que lo conocí./Ahogando su amarga pena/y venciendo su condena/me propuso ser 
su amiga./Él se enamoró de mí./El problema no es conmigo,/¿qué es lo que le está 
pasando?/Mejor piense en qué falló,/que algo le estaba faltando./Él fue el que me 
conquistó/¿dígame cuál es mi culpa?/Dígame qué puedo hacer./Dígame qué puedo hacer,/si es el 





La monogamia emerge en estas piezas, como una garantía falaz para asegurar el estatus y 
legitimidad de la mujer en el marco de la disputa que enfrenta a “la esposa” y “la amante”, es 
decir a la mujer legitima (buena) de la ilegitima (mala). Es por esta razón que, considero, la 
presencia de las intérpretes femeninas, si bien no 
supone la existencia de lecturas alternativas respecto a 
la monogamia, introduce sin embargo matices, dado 
que mientras los interpretes masculinos solo parecen 
ofrecernos “reflexiones liricas” desde el lugar del 
hombre heterosexual enfrentado al dilema entre ser 
fiel o no (en una narrativa bastante narcisista), las 
intérpretes femeninas ponen a nuestra disposición 
otros lugares de enunciación.  
 
Por ejemplo en su canción La gran señora, Francy nos 
ofrece un punto de vista alternativo sobre la dificultad 
y las tensiones propias que derivan de ocupar el lugar y 
el cuerpo “legitimo” (pero desexualizado) de “la esposa” 
en el marco de una aventura extramatrimonial: “Se 
necesita más que una cara bonita./Se necesita más que 
un cuerpo sin estrías./Se necesita más que una mente 
perdida,/para ser esa intrusa que de mí se ría./Y 
aunque estés viviendo en la plena juventud/yo tengo la 
experiencia y la familia es mía./No me vas a robar lo 
que yo me gane./Aunque seas esa intrusa que se le 
acomoda/él no me dejará pues sabe quién es 
quién./Soy la que con sus hijos tiene la corona./Vas a 
resbalarte pero a otro rincón,/porque este es mi 
hombre y yo su gran señora”. 
 
Como se puede apreciar, “La gran señora” narra la 
historia de una mujer que se ve en la necesidad de 
poner en su lugar a la amante de su marido para 
ponerla y disuadirla (por las buenas o las malas) de 
continuar la aventura que sostiene con éste: “Vas a 
comprender y respetar quien soy/si no es por las 
buenas pues será a madrazos”.  
Como ya se dijo, la monogamia opera en este caso 
como una garantía a través de la cual las mujeres 
adquieren ciertos estatus que les permite evadir el 
Tenemos que hablar de mujer a mujer. 
hay que dejar unas cosas en claro. 
Aunque no te guste tienes que entender 
lo que es mío es mío y no voy a soltarlo. 
 
Yo voy a pelear y defender mi honor. 
Yo soy su señora y mucho me ha costado 
 
No sé cómo entraste no sé cómo fue. 
No sé qué le diste para atarantarlo. 
Lo que si te digo es que aquí somos tres 
y este triangulito no me está gustando. 
 
Vas a comprender y respetar quien soy 
si no es por las buenas pues será a madrazos. 
 
Se necesita más que una cara bonita. 
Se necesita más que un cuerpo sin estrías. 
Se necesita más que una mente perdida, 
para ser esa intrusa que de mí se ría. 
Y aunque estés viviendo en la plena juventud 
yo tengo la experiencia y la familia es mía. 
 
No me vas a robar lo que yo me gane. 
Aunque seas esa intrusa que se le acomoda 
él no me dejará pues sabe quién es quién. 
Soy la que con sus hijos tiene la corona. 
Vas a resbalarte pero a otro rincón, 
porque este es mi hombre y yo su gran señora. 
  
(Y me estas oyendo, resbalosa!!) 
  
No sé cómo entraste no sé cuándo fue. 
No sé qué le diste para atarantarlo. 
Lo que si te digo es que aquí somos tres 
y este triangulito no me está gustando. 
  
Vas a comprender y respetar quien soy 
si no es por las buenas pues será a madrazos. 
 
Se necesita más que una cara bonita. 
Se necesita más que un cuerpo sin estrías. 
Se necesita más que una mente perdida, 
para ser esa intrusa que de mí se ría. 
Y aunque estés viviendo en la plena juventud 
yo tengo la experiencia y la familia es mía. 
  
No me vas a robar lo que yo me gane. 
Aunque seas esa intrusa que se le acomoda 
él no me dejará pues sabe quién es quién. 
Soy la que con sus hijos tiene la corona. 
Vas a resbalarte pero a otro rincón, 
porque este es mi hombre y yo su gran señora. 
 





riesgo de perder su honor. En este sentido y en el contexto de una tensión generacional28, lo que 
lleva a cabo “La gran señora” protagonista de la pieza, es exhibir su calidad de “esposa”, esto es de 
mujer legitima y respetable frente a la amante de su marido, a quien acusa de manipular o 
ensortijarlo: “No sé cómo entraste no sé cuándo fue./No sé qué le diste para atarantarlo”, 
señalándole a ésta su lugar como una mujer secundaria, 
descartable e ilegítima. Sea cual sea el caso y la manera 
como esta disputa “se resuelva”, lo que permanece de 
manera incuestionable (y que considero refrenda y 
naturaliza una inequidad) es el privilegio que le asegura 
al esposo su derecho, reservado solo para él, de realizar 
excepciones al acuerdo monogámico sin que ello riña 
con su honor o “buen nombre”. 
Este lugar “legitimo” de la protagonista tiene sin 
embargo un costo y es el de poseer un cuerpo menos 
deseable, por tanto un posición que reviste de cierta 
fragilidad permanente. Por el contrario, el lugar del 
deseo es el que lleva consigo la amante. La amante es 
caprichosa, juvenil, inestable emocionalmente, pero por 
ello mismo apasionante y deseable. El costo que debe 
pagar es el de las sombras, el lugar de lo ilegitimo, de 
aquello que debe mantenerse en el secreto, oculto a la 
vista del mundo. Es por esta razón que “la amante”, en 
lugar de cuestionar la lógica de la exclusividad 
monogámica y el lugar subordinado que por principio 
tienen las mujeres en ésta, en realidad lo reproduce y 
refuerza, al aspirar a ocupar el lugar de “la esposa” (“la 
única”, “la primera”), es decir, el cuerpo y el lugar de lo 
legítimo, comulgando con el mismo principio que le 
otorga solo a los hombres, el privilegio de la 
excepcionalidad. 
 
En la pieza titulada “Le hace falta un beso” interpretada 
por Giovanny Ayala vemos la recurrencia de algunos 
esquemas de sentido como los analizados 
anteriormente, con una variación sustancial sin 
embargo en lo que respecta al arquetipo del “esposo 
infiel”. En este caso se revelan tensiones similares a las 
que asume esta figura en la clave del “buen hombre”, 
fiel y proveedor.  
                                                             
28 Tensión que como lo revela la misma pieza, supone que tanto la sexualidad como la feminidad están 
fuertemente asociadas a una condición juvenil. 
Él trabaja hasta tarde 
para que a ella no le falte nada. 
Y en su nido de amor ella lo espera enamorada. 
  
Él a veces se olvida de las fechas importantes. 
Las facturas no esperan y él siempre es muy 
responsable. 
Pero ella siente que el amor se está acabando, 
que algo se está apagando. El amor se congeló. 
Y ella quisiera decirle, y ella le quiere decir... 
  
Coro 
Que le hace falta un beso. 
Que le de una rosa. 
Que la haga sentir como cuando era su novia. 
Que le haga detalles, el ave de amor. 
Que él conoce bien cómo ganar su corazón. 
  
Que le hace falta un beso. 
Que le de un rosa. 
Sueña con que vuelen en su vientre mariposas. 
Ella siente frío en su corazón. 
Le hace falta un beso, le hace falta amor. 
  
(!No la descuides tanto! O si no... la pierdes) 
  
(Giovanny Ayala. !Así es que se canta!) 
  
Pero ella siente que el amor se está apagando 
que algo se está acabando. El amor se congeló. 
Y ella quisiera decirle, y ella le quiere decir... 
  
Coro 
Que le hace falta un beso. 
Que le de una rosa. 
Que la haga sentir como cuando era su novia. 
Que le haga detalles, el ave de amor. 
Que él conoce bien cómo ganar su corazón. 
  
Que le hace falta un beso. 
Que le dé un rosa. 
Sueña con que vuelen en su vientre mariposas. 
Ella siente frío en su corazón. 
Le hace falta un beso, le hace falta amor. 
  
Ella siente frío en su corazón. 
Le hace falta un beso, le hace falta amor. 
  
(!No la descuides! Héchale aguita) 
 






Se narra entonces la historia de una pareja que debido a la rutina propia que organiza su vida 
(monógama), se enfrenta al inminente deceso del amor, el romanticismo y la pasión que los 
caracterizó al inicio, durante el momento del cortejo y el noviazgo: “Él trabaja hasta tarde/para 
que a ella no le falte nada./Y en su nido de amor ella lo espera enamorada./Él a veces se olvida de 
las fechas importantes./Las facturas no esperan y él siempre es muy responsable./Pero ella siente 
que el amor se está acabando,/que algo se está apagando. El amor se congeló. Y ella quisiera 
decirle, y ella le quiere decir/Que le hace falta un beso./Que le de una rosa./Que la haga sentir 
como cuando era su novia./Que le haga detalles, el ave de amor./Que él conoce bien cómo ganar 
su corazón”. 
 
En este caso la figura masculina no está confrontada al deseo por otras mujeres, sino 
precisamente al peso de las obligaciones económicas del hogar. La figura femenina por su parte, 
quien en cambio parece agonizar debido al tedio y el vacío que deja tras de sí el peso de la rutina, 
“espera a su marido en el nido de amor”. Se trata por supuesto de un relato nostálgico que 
además resalta los costos implícitos del acuerdo monogámico, sin ponerlo en crisis o denunciarlo 
abiertamente.  
 
Por otra parte y si bien esta pieza propone algunos matices en la representación de los 
protagonistas, como se hace evidente una vez más, reproduce o refuerza sin embargo, esquemas 
de sentido. Por ejemplo y como ocurre en otras piezas de este primer grupo, el cuerpo de “la 
esposa” es un lugar que a cambio de la legitimidad se ha hecho yermo e infértil para el deseo. La 
nostalgia evoca por contraste la emoción, el deseo y el erotismo que perviven en el cuerpo de “la 
novia” (perdida con el pasar del tiempo) en este caso, o el de “la amante” (a quien se debe ocultar) 
en los casos anteriormente señalados. 
 
Puesto que resulta ciertamente necesario no olvidar el fuerte acento aleccionante que caracteriza 
a la música popular, es importante señalar que al menos en algunas piezas del corpus “los 
hombres no siempre parecen salirse con la suya”. Por el contrario señalan lo costosa que puede 
resultar la infidelidad y por tanto los riesgos que comporta la imposibilidad de separar el amor del 
deseo. En este sentido expone una suerte de versión “culposa” del arquetipo del “esposo infiel”, 
en la cual vemos a un hombre acosado por la culpa de haber cedido al deseo, pero por sobre todo, 
a las consecuencias destructivas del mismo, como el ser descubierto por su pareja y por tanto 
abandonado por esta.  
 
Una pieza emblemática en este sentido es la titulada “De rodillas te pido” interpretada por 
Giovanny Ayala. La misma cuenta la historia de un adultero que debe enfrentar con amargura los 
costos de su infidelidad: “Que caro estoy pagando/el haber traicionado/el amor que me daba por 
una locura, que estúpido fui”, rogando sin garantía alguna, el perdón de su pareja: “De rodillas te 
pido, te ruego, te digo/que regreses conmigo, que no te he olvidado,/que te extrañan mis 




Los esquemas de sentido que emergen de esta pieza son 
recurrentes, puesto que en primer lugar, el protagonista 
reconoce su error y se lamenta por él, sin embargo lo hace a 
costa de devaluar a su amante: “ella fue una aventura/tan 
solo un pasatiempo”, confinándola al lugar de la sombra, es 
decir y una vez más, de lo efímero e intrascendente, 
reforzando su carácter descartable. En segundo lugar, vemos 
cómo en realidad su peor pesadilla sin embargo, es la de ser 
reemplazado por otro hombre, es decir, perder la 
exclusividad y control sexual sobre su pareja: “En las noches 
despierto gritando tu nombre/y me lleno de miedo al pensar 
que a otro hombre/le estarás entregando tus besos, tu 
cuerpo,/no quiero ni pensar”.  
 
Ésta pérdida de control sexual sobre su pareja implica una 
amenaza a su virilidad, es decir, a su capacidad de retener y 
satisfacer sexualmente a su mujer, entregándosela a un rival 
(poniendo por tanto su honor en riesgo). Sin embargo este 
principio de la monogamia riñe con la necesidad compulsiva 
e igualmente viril de acumular mujeres, hecho que lo llevó a 
cometer una infidelidad que ahora “está pagando muy caro”. 
En este caso vemos la emergencia fanstasmatica y 
amenazante del otro, del rival, en el marco de la tensión 
señalada entre monogamia y acumulación de mujeres, que 
convalida el estatuto bastante precario de sujeto que 
adquieren las mujeres en el marco de la música popular, el 
ser en realidad una sustancia ontológica (un objeto) que 
media en la relación entre dos hombres. 
 
Podemos ver entonces que la posibilidad de fracturar los 
esquemas de sentido que ha impuesto históricamente la 
organización hetero y androcentrada de la sociedad aún se 
encuentra en ciernes. En el caso de las piezas agrupadas en 
este primer conjunto, vemos la reproducción de dichos 
esquemas de sentido, los cuales son “cuestionados” muy 
tenuemente al develar, en una perspectiva que privilegia un lugar de enunciación masculino y 
heterosexual, los costos que asumen los individuos sujetos a su lógica. De esta manera un rasgo 
que en principio parece ser progresista de la música popular (y tal vez distintivo de este género) 
como la aparición de la figura de la amante como un sujeto de legitima existencia o del amantazgo 
como una modalidad de relación que excede el acuerdo monogamico, en realidad se encuentran 
ceñidas a la idea de que la monogamia es la única vía de relacionamiento legitimo en los términos 
Que caro estoy pagando  
el haber traicionado  
el amor que me daba por una locura, que 
estúpido fui.  
 
Ella fue una aventura,  
tan solo un pasatiempo.  
Con arrepentimiento sincero hoy vengo a 
pedirte perdón.  
 
De rodillas te pido, te ruego, te digo  
que regreses conmigo, que no te he 
olvidado,  
que te extrañan mis manos,  
que muero de ganas  
por volverte a besar. 
 
En las noches despierto gritando tu 
nombre  
y me lleno de miedo al pensar que a otro 
hombre  
le estarás entregando tus besos, tu cuerpo,  
no quiero ni pensar.  
 
De rodillas te pido…  
 
(Giovanny Ayala!!! Así es que se canta 
compadre) 
 
Ella fue una aventura,  
tan solo un pasatiempo.  
Con arrepentimiento sincero hoy vengo a 
pedirte perdón.  
 
De rodillas te pido, te ruego, te digo  
que regreses conmigo, que no te he 
olvidado,  
que te extrañan mis manos,  
que muero de ganas  
por volverte a besar. 
 
En las noches despierto gritando tu 
nombre  
y me lleno de miedo al pensar que a otro 
hombre  
le estarás entregando tus besos, tu cuerpo,  
no quiero ni pensar. 
  
De rodillas te pido… 
  
De rodillas te pido. 
 





del amor de pareja así como al mismo tiempo refrenda la idea de que los hombres puedan por 
principio al menos obtener un mayor provecho de esta organización de la sexualidad y lo afectivo.  
 
De los riesgos del amor romántico o la entrega incondicional 
Un segundo grupo de piezas del corpus permitieron resaltar la existencia de un arquetipo 
masculino que se ve enfrentado a los riesgos del amor incondicional y absoluto, que entre otros 
riesgos, supone perder incluso su propia integridad como sujeto (la vida, el honor o la dignidad). 
Como veremos a continuación, en algunos casos el enfrentarse a estos riesgos, sin importar el 
resultado, exalta valores históricamente asociados a la masculinidad hegemónica, como el 
estoicismo, el valor y la virilidad. En otros casos y como parte de una ya consabida moraleja, la 
perdida de la integridad debido a una entrega amorosa desproporcionada también puede ser 
sancionada e interpretada como una perdida misma de la virilidad o la libertad de acción que 
caracterizan la masculinidad legitima. 
 
Parte de las virtudes de esta suerte de “héroe del amor”, se relacionan con su capacidad para 
expresar abiertamente sus emociones y por tanto, para aceptar públicamente su vulnerabilidad, 
su carácter de víctima fatal del amor. Esto que en principio parece una contradicción no lo es y 
tampoco resulta anodino. En ciertas piezas del corpus es posible reconocer que existe una puesta 
en escena en la que esta fragilidad que se expresa como 
un derecho a llorar, a suplicar por el amor de la mujer 
amada, en realidad opera como un sentido de 
redención en el que se busca refrendar ciertas virtudes 
como el valor, la virilidad o la fortaleza espiritual.  
 
Tal vez una de las piezas del corpus en la que este 
esquema de sentido se percibe de manera más clara es 
la titulada “Soldado del amor”, interpretada por 
Fernando Burbano, en donde la alusión recurrente a 
figuras retóricas propias de un lenguaje militar, ratifica 
este esquema de sentido y su correlativo arquetipo: 
“Amar es jugarse la vida,/ser un blanco perfecto/dejar 
las defensas rendidas./Amar es romper el espejo/gritar 
contra el viento y fingir.” […] “Soldado del amor en esta 
guerra entre tú y yo./Cada noche caigo herido por ganar 
tu corazón./Soldado del amor luchando a muerte por tu 
piel./Soy un héroe de mentira un gigante de papel”. 
 
Como se puede apreciar, aquello que redime al hombre 
no es solo el acto de valor y gallardía que lo lleva a 
“romper el espejo y gritar contra el viento”, sino su 
entrega abnegada, absoluta y por ello mismo valerosa. 
Amar es jugarse la vida, 
ser un blanco perfecto  
dejar las defensas rendidas.  
Amar es romper el espejo  
gritar contra el viento y fingir.  
  
Cada mirada tuya rara es un puñal que se me 
clava.  
Cada vez que me rechazas el impacto de una bala.  
Y saber que voy perdiendo la batalla, perdiendo la 
batalla.  
  
Soldado del amor en esta guerra entre tú y yo.  
Cada noche caigo herido por ganar tu corazón.  
Soldado del amor luchando a muerte por tu piel.  
Soy un héroe de mentira un gigante de papel.  
  
Amar es quedarse sin fuerzas  
y volver a intentarlo otra vez  
aunque tú no lo entiendas.  
Amar es sentir un incendio  
que avanza por dentro y fingir.  
  
Cada mirada tuya rara es un puñal que se me 
clava.  
Cada vez que me rechazas el impacto de una bala.  
Y saber que voy perdiendo la batalla, perdiendo la 
batalla.  
  
Soldado del amor en esta guerra entre tú y yo.  
Cada noche caigo herido por ganar tu corazón.  
Soldado del amor luchando a muerte por tu piel.  
Soy un héroe de mentira un gigante de papel (x2) 
 





En este sentido, este arquetipo depende y de hecho se define gracias a su correspondencia con 
otro arquetipo, el de la tan difundida “mujer fatal”. Esa hembra, hipersexualizada, que tiene el 
poder de poner a los “machos” de rodillas, e incluso de humillarlos patéticamente (Monsivais, 
2006). 
 
Esta fórmula que opone a este “héroe del amor” contra “la mujer fatal” se replica con una 
pequeña variación en otra pieza bastante peculiar del corpus, la titulada: “Esclavo de las mujeres” 
de Dario Dario. En este caso se pretende señalar la consabida vulnerabilidad masculina por las 
mujeres como una inversión contemporánea del orden natural de las cosas desde una clave 
claramente religiosa: “Este mundo está al revés,/las cosas no son las mismas./Si Dios hizo la 
mujer,/del hombre y de su costilla/para que le fuera fiel/y sumisa... toda la vida./ Pero las cosas 
cambiaron/y ahora son las que gobiernan/y nos tienen dominados/solo con un par de piernas/y si 
nos niegan su amor/nos matan... nos vuelven mierda”.  
 
Se expone entonces una añoranza por un viejo principio bíblico según el cual las mujeres fueron 
hechas para serles fieles y sumisas a los hombres. Sin embargo, ese viejo principio se opone a un 
presente en el que dicho orden natural, divino u originario se ha invertido y los hombres se han 
visto inevitablemente perdidos e incluso esclavizados por su amor y deseo hacia las mujeres: “El 
corazón de los hombres/débil se ha vuelto con ellas./Y hoy somos de las mujeres/esclavos y ellas 
las reinas”.  
 
Un detalle sugestivo de esta pieza, es que la misma nos permite apreciar la persistencia de un 
fatalismo propio del melodrama, que en este caso se expresa como una demanda al relato bíblico 
del génesis, según el cual, Eva, nace de la costilla de Adán29. Se trata por supuesto del fatalismo o 
el pathos del amor, cuyo poder consiste precisamente en poner en ciernes el destino fijado por 
Dios. En este caso, el héroe enaltece este poder que le otorga el amor para enfrentarse al destino, 
que tal como Orfeo, le concede la fuerza y el valor suficiente para adentrarse incluso en las 
entrañas del infierno (es decir, cometer intencionalmente una sacrilegio, una contravención al 
orden establecido por los dioses) con el firme propósito de rescatar a su amada Eurídice de las 
garras de la muerte. La fatalidad de ese amor sin embargo es el que lo convierte en una sombra 
que no puede dejar de lamentarse por la fatídica pérdida de su amada.  
                                                             
29 Recordemos que en la tradición judaica, la decisión divina de extraer a Eva de la costilla de Adán nace de 
la necesidad de crear una segunda versión más fiel y sumisa de la mujer, puesto que la primera, Lilith, que 
fue hecha al igual que Adán del barro y la ceniza, se negaba a entregarse fiel y sumisamente a éste como su 
esposa, puesto que alegaba ser igual a él. Desde luego, el relato de Lilith, en el marco de la tradición judaica, 
buscaba resaltar ese halo de maldad, caos y descontrol que se le ha adjudicado históricamente a la 




En el caso de “Esclavo de las mujeres”, el acento sacrílego se expresa 
como una inversión del orden fijado por Dios debido a que la belleza 
fatal de las mujeres convierte a los hombres en sus siervos y esclavos, 
transformándo de paso a estas en “reinas: “Yo no entiendo la 
razón,/porque sufrimos por ellas./Será 
por sus lindos cuerpos,/por sus caras, 
por sus piernas./Porque ese 
corazón.../lo tienen hecho de 
piedra./Pero así las adoramos,/y 
vivimos para amarlas./Y aunque nos 
hagan llorar/No hay como vivir sin 
ellas./Son la base del hogar/y las que 
causan las penas”. 
 
Al mismo tiempo, ésta siempre 
potencial inversión (que puede cobrar el 
carácter de insurrección o liberación 
total) que anida en el fatalismo del 
amor masculino por las mujeres, cobra 
diferentes matices que se articulan con 
la necesidad de fijar cierto grado de 
control y certeza sobre el mismo. Es 
decir, si bien es posible reconocer que 
se está enamorado perdidamente, 
incluso al punto de negociar 
(nominalmente por su puesto) el lugar 
del privilegio y superioridad de los 
hombres, siempre será necesario fijar un límite de tal manera que 
dicho lugar no se vea amenazado del todo. Es en este punto en donde 
aparecen en nuestro corpus de piezas, dos facetas aleccionantes y 
complementarias a las del “héroe del amor”. De una parte, vemos la 
emergencia del “hombre violento” que debe usar la fuerza para poner 
de nuevo a las mujeres en el lugar que les corresponde. Por otra, 
germina la figura del “hombre servil y emasculado”, que se ha 
convertido en una víctima patética de las mujeres.  
 
La figura del “hombre violento” aparece con total claridad en la pieza 
titulada “La perequera” de Dario Dario. Se trata de una canción que 
acompasada al son de parranda (un género festivo muy típico en 
Colombia durante la navidad) nos ofrece una singular cancioncilla que 
en un tono burlesco y de doble sentido, autoriza a los esposos a “darle duro” a sus mujeres “pa’ 
Este mundo está al revés, 
las cosas no son las mismas. 
Si Dios hizo la mujer,  
del hombre y de su costilla 
para que le fuera fiel 
y sumisa... toda la vida. 
  
Pero las cosas cambiaron 
y ahora son las que gobiernan 
y nos tienen dominados 
solo con un par de piernas 
y si nos niegan su amor 
nos matan... nos vuelven 
mierda. 
  
El corazón de los hombres 
débil se ha vuelto con ellas. 
Y hoy somos de las mujeres 
esclavos y ellas las reinas. 
  
Yo no entiendo la razón, 
porque sufrimos por ellas. 
Será por sus lindos cuerpos, 
por sus caras, por sus piernas. 
Porque ese corazón...  
lo tienen hecho de piedra. 
  
Pero así las adoramos, 
y vivimos para amarlas. 
Y aunque nos hagan llorar 
No hay como vivir sin ellas. 
Son la base del hogar 
y las que causan las penas. 
  
El corazón de los hombres 
débil se ha vuelto con ellas. 
Y hoy somos de las mujeres 
esclavos y ellas las reinas. 
 




Si tu mujer te pone pereque, 
Si tu mujer te pone pereque 
dale duro pa que respete, 
y si acaso te forma líos 
y si acaso te forma líos, 




Dale dale con ese juete 
(Dale duro pa que respete) 
Dale pa que no sea grosera 
(Dale duro pa que le duela) 
Dale duro pa que respete 
(Dale dale con ese juete) 
  
Si tu mujer te sale celosa, 
Si tu mujer te sale celosa, 
Callejera y de lengua larga, 
No le vayas a dar po' el pecho 
No le vayas a dar po' el pecho, 




Dale dale que es por ahí 




Si tu mujer te hace un reclamo, 
Si tu mujer te hace un reclamo 
que no tiene ningún sentido, 
por el hecho de andar 
tomando, 
por el hecho de andar tomando 
solamente con tus amigos... 
  
Si tu mujer te hace un reclamo, 
Si tu mujer te hace un reclamo 
que no tiene ningún sentido, 
por el hecho de andar 
tomando, 
por el hecho de andar tomando 




Dale dale que es por ahí 








que respeten”: “Si tu mujer te pone pereque,/Si tu mujer te pone pereque/dale duro pa que 
respete,/y si acaso te forma líos/y si acaso te forma líos,/dale que tu eres su marido...”.  
 
En el esquema de sentido que nos proponen este tipo de piezas, la figura del “hombre violento” se 
encuentra asociada con una versión problemática de la figura femenina genérica. Se trata 
justamente de la “mujer perequera”, es decir, de la mujer que “forma líos”, que se niega a ser 
sumisa, a aceptar la autoridad masculina (como la Lilith de la tradición judaica); de aquella que se 
toma atribuciones y licencias que solo les están reservadas a los hombres, o en este caso, a su 
esposo: como vigilar a la pareja, salir a la calle o hablar en público.  
 
Desde luego, no es claro del todo, debido al doble sentido, si “darle duro” hace alusión a algún 
tipo de agresión física o simplemente a una insinuación connotada sexualmente, sin embargo, 
resulta evidente que el lenguaje que maneja la canción se encuentra plagado de fórmulas verbales 
que incitan a la violencia o que al menos la refrendan.  
 
Por otra parte no deja de ser paradójico (y al mismo tiempo diciente), el hecho de que sea este 
mismo interprete, Dario Dario, quien en “Esclavo de las mujeres” nos proponga en el polo opuesto, 
una representación alegórica y enaltecedora de las mujeres, al punto de la herejía o el sacrilegio. 
Sin duda existe un fuerte contraste entre representar (jerárquicamente) a las mujeres como 
“reinas” y a los hombres como “esclavos” para luego, presentar la relación entre los sexos en los 
términos de la oposición (también jerárquica) entre la bestia de carga y su propietario, quien tiene 
el derecho a golpearla: “Dale dale con ese juete/(Dale duro pa que respete)/Dale pa que no sea 
grosera/(Dale duro pa que le duela)/Dale duro pa que respete/(Dale dale con ese juete)”. 
 
Tal vez una manera de comprender este fuerte contraste, es percibiendo que en realidad no es tal, 
sino que por el contrario existe un continuum es decir, una relación temporal entre ambos 
extremos. O para decirlo de otra manera, se podría llegar a pensar que efectivamente el 
enamoramiento parece ser una imposibilidad para los hombres heterosexuales en tanto que 
puede poner en riesgo potencial su estatus y  virilidad, a lo cual se ven abocados a reaccionar de 
manera violenta (sexual o corporalmente, hallando en piezas como “La perequera” cierta licencia, 
cierta posibilidad de identificación”) con tal de recuperar su lugar asignado, su estatus, su posición 
e imagen como varones.  
 
Esta reacción violenta, agresiva, puede responder al temor que provoca la potencial cercanía e 
identificación con lo femenino en el marco de una interacción tan profunda como la que supone el 
enamoramiento. Esta identificación o cercanía (que puede adquirir como vimos los rasgos de una 
“inversión”) puede resultar peligrosa o profundamente amenazante en tanto que, como ya lo 
proponía Micheal Kimmel (s.f. [1994]), el modelo histórico de la masculinidad occidental, depende 
de la oposición radical o si se quiere, de la expulsión subjetiva y corporal de rasgos o axis 
femeninos de esta. O para decirlo de otra manera, la masculinidad se define en oposición (y 
repulsión) a lo femenino y esta oposición/repulsión es una de sus piedras angulares. De esta 
manera, uno de los temores más frecuentes en los llamémoslos así: “aspirantes a hombre” es el 
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hecho de no haber expulsado de sí cualquier rasgo que lo identifique con su madre y por esta vía 
con lo femenino: 
 
Las madres representan la humillación de la infancia, desvalida y dependiente. “No obstante, los hombres 
actúan como si estuvieran siendo guiados por (o rebelándose contra) las reglas y prohibiciones enunciadas por 
una madre moral”, escribe el psico-historiador Geoffrey Gorer (1964). Como resultante, “todas las delicadezas 
de la conducta masculina -la modestia, la cortesía, la pulcritud, la limpieza- son consideradas concesiones a las 
demandas femeninas, y no buenas en sí mismas, como parte de la conducta de un hombre cabal. 
 
La huida de la femineidad es enojada y temerosa porque la madre puede castrar tan fácilmente al muchacho 
debido a su poder para volverlo dependiente, o por lo menos de recordarle la dependencia (pág., 5). 
 
Lo que es sugerente en la perspectiva que nos propone Kimmel, es el hecho de que la 
masculinidad no se define en realidad a partir de una 
demostración constante de la hombría, sino en la 
renuncia radical y ritualizada de aquello que hay de 
femenino en sí misma. Esto no solo deja un resquicio, 
un vacío que hace de la masculinidad una identidad 
particularmente frágil y tenue, sino que además 
explica por qué muchas veces la demostración de la 
misma se torna agresiva, pues devaluar a las mujeres, 
“los maricas” y “los afeminados” es parte del 
procedimiento por el cual se proyecta al exterior del 
sujeto masculino la anulación, represión y 
devaluación de lo que hay de femenino en su propio 
interior (Michael Kimmel s.f. [1994]). 
 
El extremo opuesto al del “hombre violento” lo 
encarna precisamente ese hombre infantil, 
emasculado que cede a todas y cada una de las 
demandas femeninas, haciéndose literalmente un 
siervo, un esclavo de las mujeres. Esta figura tiene a 
su vez tres rostros o versiones, la primera 
corresponde con la que en la música popular y en la 
cultura colombiana se conoce como “el marrano”, es 
decir, el hombre que ha cedido por entero e 
ingenuamente a las demandas (esencialmente 
materiales) de las mujeres; la segunda, que 
denominaremos como “el emasculado”, corresponde 
a la de aquel hombre que es gobernado, controlado y 
sujetado por su mujer; y finalmente aquella que 
denominaremos como la “víctima de las mujeres”, es 
decir, aquel hombre que ha sido vilmente traicionado 
Se te fue la mano! 
Cómo es eso que por ahí andas diciendo que solo 
somos amigos.  
Y yo todo enamorado y feliz, de estar contigo. 
Me quito el sobrero! 
Es que actúas tan perfecto que cuando 
cogías mi mano,  
sentía que tú me querías pero todo era mentiras  
porque solo, era el marrano.  
  
Pero se acabó, conmigo perdió.  
Ese tonto que te daba y que todo te gastaba  
y pendiente de ti estaba, para que nada te faltara  
ya se cansó. 
  
Y que vas hacer, con el que se fue?  
El que siempre fue gran tipo, que te dio hasta pa’ la 
lipo  
y la plancha para el pelo y la comida para el perro  
ya se cansó. 
  
Se te fue la mano! 
Con razón allá en el barrio hasta lo niños me 
gritaban:  
"llego el marrano" 
Y hasta cachos me ponías pero yo, estaba sano. 
  
Me quito el sombrero! 
Hasta en la cama fingías lo rico que te sentías,  
era mentira.  
Y mientras mi amor te daba mi dinero tu gastabas  
porque todo, te lo creía.  
  
Pero se acabó, conmigo perdió.  
Ese tonto que te daba y que todo te gastaba  
y pendiente de ti estaba, pa’ que nada te faltara  
ya se cansó. 
  
Y que vas hacer, con el que se fue?  
El que siempre fue gran tipo, que te dio hasta pa’ la 
lipo  
y la plancha para el pelo y la comida pa’ el perro  






en su entrega desinteresada y absoluta.  
 
De manera respectiva, cada una de estas figuras masculinas, que desde luego se oponen al 
arquetipo del “héroe del amor”, requieren de un complemento femenino. En el caso de “el 
marrano”, vemos que este depende de una figura correspondiente como es la de una mujer 
materialista, fría y manipuladora que solo busca aprovecharse del amor incondicional. “El 
emasculado” por su parte depende de una figura prototípica de la cultura colombiana conocida 
como “la fiera”, una mujer autoritaria e hiperviril que gobierna a su pareja masculina. Finalmente, 
“la víctima del amor”, depende de “la traidora”, una mujer cínica, embustera y/o infiel, incapaz de 
estar a la altura del amor prodigado por el hombre. 
 
La primera de estas figuras emerge con bastante claridad en una pieza titulada precisamente 
como “El marrano” interpretada por Jhonny Rivera. Se trata de la historia de un hombre (el 
prototipo del proveedor) que enceguecido por el amor, 
cae víctima de los engaños y las mentiras de una mujer 
que al parecer solo estaba interesada en su dinero: “Se te 
fue la mano!/Cómo es eso que por ahí andas diciendo 
que solo/somos amigos./Y yo todo enamorado y feliz, de 
estar contigo./Me quito el sobrero!/Es que actúas tan 
perfecto que cuando/cogías mi mano,/sentía que tú me 
querías pero todo era mentiras/porque solo, era el 
marrano”. 
 
Al reconocer su error de criterio, el hombre se ve 
abocado a corregir y recuperar su honor mancillado: 
“Pero se acabó, conmigo perdió./Ese tonto que te daba y 
que todo te gastaba/y pendiente de ti estaba, para que 
nada te faltara/ya se cansó”. 
 
Desde luego hay un tono aleccionante en la pieza que 
busca justamente prevenir a los hombres de cruzar esa 
delgada línea que separa al amor de la “estupidez”. Una 
moraleja que pretende advertirnos sobre los riesgos 
implícitos de confiar demasiado en las mujeres, de 
entregarles todo nuestro afecto o identificarnos con sus 
demandas, pues, parafraseando al Caballero Gaucho (en 
ese tono fatalista que tiene su música con aires de tango): 
“la traición se oculta en los arcanos, en el genio 
voluptuoso de un alma de mujer” (Fragmento de Alma 
de mujer interpretada por el Caballero Gaucho). 
  
Por otra parte y en un tono burlesco aderezado por ese 
(Sentimiento Jhon Alex y a beber!!!) 
  
(Ay, ay, ay y ahora quien lo estará invitando a beber 
Jhon Alex?)  
  
Qué problema tan horrible son los celos enfermizos.  
Ya pa’ salir de mi casa tengo que pedir permiso.  
Y si un amigo me llama a preguntar cualquier cosa.  
Ya está lista mi mujer: ¿qué hubo lo llamó la moza?  
Ya no puedo hablar con nadie porque se me va 
enojando.  
Se la pasa todo el día y toda la noche alegando.  
  
Que no salga de la casa, que tampoco hable con nadie  
no me puedo ni reír, porque el pecado es cobarde,  
que por qué me arreglo tanto o voy a verme con alguien  
esto es una cantaleta que no se la aguanta nadie.  
  
(Uriel Muñoz y Robinson Monrroy, que cantaleta!!)  
  
(Vení Jhon Alex, pasame esas llaves de ese carro que 
hoy no salís de aquí. Eh, ¿otra vez a jugar futbol? no me 
crea tan pendeja)  
  
Me esculca la billetera, me requisa los bolsillos.  
Me revisa los mensajes y también los calzoncillos.  
Y si un amigo me llama a preguntar cualquier cosa.  
Ya está lista mi mujer: ¿qué hubo lo llamó la moza?  
Ya no puedo hablar con nadie porque se me va 
enojando.  
Se la pasa todo el día y toda la noche alegando.  
  
Que no salga de la casa, que tampoco hable con nadie.  
No me puedo ni reír, porque el pecado es cobarde.  
Que por qué me arreglo tanto o voy a verme con 
alguien. 
Esto es una cantaleta que no se la aguanta nadie.  
  
(Y a bailar Colombia, vení pa’ca que vos sólo podes 
bailar conmigo)  
  
Que no salga de la casa, que tampoco hable con nadie.  
No me puedo ni reír, porque el pecado es cobarde.  
Que por qué me arreglo tanto o voy a verme con 
alguien.  










ritmo festivo y navideño de la parranda, encontramos en la pieza titulada “La cantaleta” de Jhon 
Alex Castaño, la figura del “hombre emasculado”, es decir de aquel “poco hombre”, patético y 
vergonzoso que finalmente ha sido gobernado por su esposa: “Qué problema tan horrible son los 
celos enfermizos./Ya pa’ salir de mi casa tengo que pedir permiso./Y si un amigo me llama a 
preguntar cualquier cosa./Ya está lista mi mujer: ¿qué hubo lo llamó la moza?/Ya no puedo hablar 
con nadie porque se me va enojando./Se la pasa todo el día y toda la noche alegando./Que no 
salga de la casa, que tampoco hable con nadie/no me puedo ni reír, porque el pecado es 
cobarde,/que por qué me arreglo tanto o voy a verme con alguien/esto es una cantaleta que no se 
la aguanta nadie”. 
 
Esta pieza retrata la vida de un hombre atormentado que sufre debido a los celos enfermizos de su 
mujer. Esta figura femenina que emerge como una suerte de madre castradora, “La Fiera”, 
revierte al protagonista a una condición infantil y asexuada, que circunscribe además su libertad 
de acción: “Me esculca la billetera, me requisa los bolsillos./Me revisa los mensajes y también los 
calzoncillos./Y si un amigo me llama a preguntar cualquier cosa./Ya está lista mi mujer: ¿qué hubo 
lo llamó la moza?/Ya no puedo hablar con nadie porque se 
me va enojando./Se la pasa todo el día y toda la noche 
alegando.”. 
 
En este caso no hay posibilidad de redención o la misma 
resulta bastante oscura, pues de cierto modo el hombre que 
ama a una “fiera” está condenado a ser poco menos que un 
títere o un niño, es decir, un hombre emasculado y poco viril. 
 
Esta imposibilidad de redención ante una mujer viril y 
castradora parece poner de presente otra imposibilidad: la de 
configurar relaciones igualitarias entre los hombres y las 
mujeres. Es decir, esta figura parece ser funcional a la idea de 
que una relación igualitaria entre los sexos es imposible. Una 
mujer que aspire a los privilegios que le han sido 
históricamente reservados a los hombres: como tener 
libertad de acción, hacer manifiesto su deseo sexual, decir lo 
que piensa públicamente e incluso controlar a su pareja, 
restringir su libertad de acción e incluso golpearla, es 
encajonada bajo el arquetipo de “La Fiera”. Entre tanto, los 
hombres que se relacionan con estas mujeres, son vistos 
como seres abyectos, infantiles y asexuados, objeto de burla 
de otros hombres, debido a que han perdido aquello que los 
identifica con la masculinidad.  
 
Finalmente, en Mal Pago, interpretada por Giovanny Ayala, 
hallamos con claridad la figura que he denominado como “la 
Yo que tanto te quise. 
Que todo lo daba, con tal de verte feliz. 
Tú me pagaste con creces. 
Una y muchas veces te burlaste de mí. 
  
Búrlate de mí, cariño mío, 
hiéreme si eso te hace feliz. 
Mientras tanto yo busco el olvido 
y curo las heridas que tu dejaste en mí. 
  
Si me ven llorar, si me oyen gritar 
no me digan nada por favor. 
Es que estoy desahogando mi alma 
y no encuentro la calma. 
Estoy llorando por tu amor. 
(Bis) 
  
(Giovanny Ayala, !No chilles! !No chilles!) 
  
Dime, porqué me has dejado 
si tú fuiste la primera para mí. 
Yo creí en tus promesas  
y en cada entrega  
me decías que eras feliz. 
  
¿Por qué me llenaste de ilusiones? 
¿Dime porqué me pagas así? 
Hoy me siento solo y sorprendido 
y muy adolorido  
por lo que me hiciste a mí. 
  
Si me ven llorar, si me oyen gritar 
no me digan nada por favor. 
Es que estoy desahogando mi alma 
y no encuentra la calma. 







victima de las mujeres”, es decir, ese hombre que es burlado, mancillado y traicionado por una 
mujer mala y desleal, “La traidora”, incapaz de estar a la altura de la entrega y el amor que aquel 
le ha prodigado: “Yo que tanto te quise./Que todo lo daba, con tal de verte feliz./Tú me pagaste 
con creces./Una y muchas veces te burlaste de mí./Búrlate de mí, cariño mío,/hiéreme si eso te 
hace feliz./Mientras tanto yo busco el olvido/y curo las heridas que tu 
dejaste en mí”. 
 
En este caso nos encontramos ante la aflicción emocional de un 
hombre que a pesar de haberlo entregado todo, ha sido abandonado 
por su pareja, una aparentemente sádica, embustera y 
malagradecida mujer que disfruta causándole dolor: “Yo que tanto te 
quise./Que todo lo daba, con tal de verte feliz./Tú me pagaste con 
creces./Una y muchas veces te burlaste de mí”.  
 
Visto entre líneas, el mensaje es claro: cuando los hombres aman o 
se enamoran, se exponen emocionalmente, pero también exponen 
su virilidad, su afirmación como sujetos y su seguridad. Lo que resulta 
interesante es que, en este caso, el protagonista no tiene problema 
en poner en riesgo su virilidad al afirmar abiertamente que sufre e 
incluso llora por una mujer: “Si me ven llorar, si me oyen gritar/no me 
digan nada por favor./Es que estoy desahogando mi alma/y no 
encuentra la calma./Estoy llorando por tu amor”, pues encuentra 
cierta redención en la entrega estoica que he hecho, gracias a la cual 
afronta las burlas y engaños de los que ha sido objeto: “Búrlate de mí, 
cariño mío/hiéreme si eso te hace feliz./Mientras tanto yo busco el 
olvido/y curo las heridas que tu dejaste en mí”. Dicho estoicismo lo 
redime como un sujeto virtuoso, capaz de controlar sus emociones. 
La mujer que hace las veces de expareja en cambio, adquiere unos 
fuertes rasgos de sadismo, frialdad e indiferencia, los cuales 
complementan el dramatismo del cuadro.    
 
En la perspectiva que nos propone Pobre Perro interpretada por 
Paola Jara, esta figura masculina que pierde los estribos por el amor, 
en este caso un amor “adultero” por otra mujer, pone en riesgo su 
honor y su integridad misma como hombre: “Eres un pobre 
perro,/que no se ama así mismo./Revolcado en el suelo, /sin dueño 
sin sentido./Un tonto a quien engañan/en sus propias narices./El peor 
de los ciegos,/el payaso más triste./Eres un pobre idiota./Manejado al 
antojo/del que te ha convertido/en la burla de todos./Un temible 
cobarde./Una gran porquería./Incapaz de portarse/como un hombre 
lo haría”. 
 
Y pensar que tu ayer  
fuiste todo un señor,  
tan galante y sutil  
que robaste mi amor.  
Valiente varón  
que cualquier mujer sueña.  
 
Y que mágico fue  
hasta donde duro, 
hasta que esa mujer  
quien sabe que te dio.  
Te volviste tan ruin, 
te burlaste de mí.  
 
Y ahora solo escucho  
cómo intentas ponerle las riendas.  
Pobre masoquista.  
Dime quien pisoteó 
ese orgullo de hombre?  
Que ridiculez,  
si ayer fui solo tuya,  
de cómo te ves.  
Te arrastras tan bajo por esa mujer.  
 
Eres un pobre perro,  
que no se ama así mismo. 
Revolcado en el suelo,  
sin dueño sin sentido.  
Un tonto a quien engañan  
en sus propias narices.  
El peor de los ciegos,  
el payaso más triste.  
 
Eres un pobre idiota.  
Manejado al antojo  
del que te ha convertido  
en la burla de todos.  
Un temible cobarde.  
Una gran porquería.  
Incapaz de portarse  
como un hombre lo haría  
 
¡Eres un pobre perro! 
  
Cómo has quedado 
solitario y sin un centavo. 
Y ella tras de otros. 
Dime quien pisoteó 
ese orgullo de hombre?  
Que ridiculez,  
si ayer fui solo tuya,  
de cómo te ves.  
Te arrastras tan bajo por esa mujer.  
 
Eres un pobre perro,  
que no se ama así mismo. 
Revolcado en el suelo,  
sin dueño sin sentido.  
Un tonto a quien engañan  
en sus propias narices.  
El peor de los ciegos,  
el payaso más triste.  
 
Eres un pobre idiota.  
Manejado al antojo  
del que te ha convertido  
en la burla de todos.  
Un temible cobarde.  
Una gran porquería.  
Incapaz de portarse  
como un hombre lo haría  
 
 








Algo que llama la atención de esta pieza es justamente la manera en que refrenda el esquema de 
sentido que busca prevenir a los hombres no solo de los riesgos que connota toda entrega 
absoluta e incondicional, sino de “las malas mujeres”, es decir, de aquellas embaucadoras, 
manipuladoras y traidoras que tienen el poder de poner patéticamente a los hombres de rodillas: 
“Y ahora solo escucho/cómo intentas ponerle las riendas./Pobre masoquista./Dime quien 
pisoteó/ese orgullo de hombre?/Que ridiculez,/si ayer fui solo tuya,/de cómo te ves./Te arrastras 
tan bajo por esa mujer”. 
 
Desde luego él ha sido ruin y traidor al haberla engañado, sin embargo, no parece haberlo hecho 
de manera voluntaria, más bien parece haber sido víctima una “mala mujer” que lo ha revertido a 
una condición subhumana y profundamente servil: “Cómo has quedado/solitario y sin un 
centavo./Y ella tras de otros./Dime quien pisoteó/ese orgullo de hombre?/Que ridiculez,/si ayer fui 
solo tuya,/de cómo te ves./Te arrastras tan bajo por esa mujer.”. 
 
Lo que encontramos entonces, en esta y otra piezas del corpus, es una idea o un esquema de 
sentido según el cual los hombres se ven enceguecidos por aquello que parece una virtud de la 
masculinidad: la entrega incondicional y absoluta. Esta “virtud” bien puede redimirlos o 
condenarlos, en su calidad de hombres. Redimirlos porque afirman su masculinidad en términos 
de una apuesta estoica y valerosa por el amor. Condenarlos porque pueden ser presa fácil de 
mujeres frías y calculadoras que los revierten a una condición infantil, asexuada, servil e incluso 
sub-humana (como la de “el perro” o “el marrano”).  
 
De la manera ideal de vivir (en la perspectiva de un hombre). 
El último grupo de piezas permitieron deducir la existencia de un conjunto de arquetipos 
masculinos en los cuales se idealizan elementos y 
conductas como la libertad de acción, cierta 
relación despreocupada con el tiempo y el dinero, 
el ocio y conductas de riesgo, así como las 
amistades y los amores. Éste último conjunto de 
piezas agrupa aquellos arquetipos que, desde la 
perspectiva de un hombre heterosexual, se definen 
como “maneras ideales de vivir la vida” o que en 
términos generales, definen una masculinidad 
“exitosa” o deseable. 
 
En conjunto y si bien estos arquetipos responden a 
lo que podría llamar como “tensiones del presente”, 
parecen recalcar elementos comunes a una 
tradición de “héroes paradójicos” o “antihéroes” 
que considero, tienen su origen en la vieja imagen 
del Don Juan en la tradición literaria hispánica, pero 
Yo no soy Americano pero comprendo el  ingles 
Me lo aprendí con mi hermano al derecho y al revés 
A cualquier americano lo hago temblar a mis pies 
 
Desde cuando yo era niño huérfano a mí me dejaron 
Ni quien me hiciera un cariño a mi hermano lo colgaron 
A su esposa Carmelita cobardes la asesinaron 
 
Yo me he metido en cantinas castigando americanos 
Tú serás el capitán el que mataste a mi hermano 
Lo agarraste indefenso orgulloso americano 
 
Yo me vine de Hermosillo en busca de oro y riquezas 
Al indio noble y sencillo lo defendí con queresa 
El gobierno Americano puso precio a mi cabeza 
 
Traigo pistola plateada cachas de oro macizo 
De México en California porque dios así lo quiso 
En mi sarape cocido traigo mi fe de bautizo 
 
Yo me pasee en California por el año del 50 
Con mi montura plateada y mi pistola repleta 








que de manera más cercana temporalmente hablando, están muy presentes en el corrido 
mexicano, una de las vertientes canónicas de la música popular. Estos personajes masculinos se 
caracterizan y se han caracterizado principalmente por encarnar al mismo tiempo un conjunto de 
valores y antivalores que impide definirlos claramente como “héroes” o “delincuentes”, por tanto 
como personajes “deseables” o “indeseables”. Se trata de figuras en las que estas dos facetas 
conviven simultáneamente. Desde luego, en la actualidad, han sido los narcotraficantes quienes 
han venido a ocupar este lugar paradójico en el que se borran las fronteras entre lo legal y lo ilegal; 
lo licito y lo ilícito, o entre lo heroico y lo criminal. 
 
El corrido mexicano (y sus diferentes derivaciones o subgéneros), al igual que la música popular, ha 
estado particularmente poblado de personajes masculinos que adquieren esta clase de rasgos 
ambiguos y paradójicos. Así lo podemos apreciar en antiguos corridos del siglo XIX o de la primera 
mitad del siglo XX, como El Corrido de Joaquín Murrieta, El Corrido de Emiliano Zapata o El Corrido 
de Pancho Villa, que se mantuvieron vivos gracias a la tradición oral y que permiten apreciar la 
persistencia de personajes liminales frente a los cuales resulta casi imposible establecer la típica 
disociación entre el revolucionario y el rufián. En último término, estos personajes nos recuerdan 
algunos de los rasgos más apreciados de la masculinidad, como la libertad de acción; la rebeldía y 
el enfrentamiento contra las leyes; la juventud y la virilidad; e incluso su mismo carácter liminal 
que lo lleva a debatirse entre el bien y el mal. 
 
Justamente uno de los aspectos que ha provocado mayor polémica en la opinión pública 
colombiana respecto a la música popular y la presencia en esta de figuras liminales, ha sido la 
supuesta apología e idealización que ha hecho del narcomundo a partir de las mismas. Sin 
embargo me atrevería a decir que esta afirmación solo es parcialmente cierta, no solo porque 
estas figuras liminales, controvertidas, han estado presentes en la imaginería hispanoamericana 
desde hace siglos, sino y ante todo, porque solo un conjunto de grupos o artistas se inscriben 
abiertamente en lo que se ha llamado como el narco-corrido o los corridos prohibidos que 
claramente se adscriben a la narco-estética y que si bien pertenecen al conjunto de géneros 
musicales que convergen en la música popular no agotan ni representan la totalidad de opciones 
que nos ofrece la misma. Recordemos una vez más que la música popular más que un género 
musical, es una etiqueta en la que convergen un complejo y variado conjunto de géneros y 
subgéneros musicales. 
 
Lo que intento decir es que esta asociación de la música popular con el narco mundo es 
relativamente simple de establecer y por ello mismo un error de juicio puesto que pasa por alto 
que tanto la música popular como la narco-estética se emparentan con una tradición 
principalmente literaria de héroes paradójicos que tiene un origen probablemente medioeval o 
renacentista. Así que si algunas de las figuras masculinas que circulan en la música popular, se 
familiarizan con rasgos liminales, ello no es sinónimo, al menos no inmediata o mecánicamente, 
de que los mismos respondan a la narco-estética y su apología a los criminales y rufianes que 




Al mismo tiempo y si bien es necesario reconocer que la narco estética ha permeado a un grupo 
de intérpretes y agrupaciones de la música popular se trata sin embargo de un fenómeno de 
escala estructural que ha afectado en conjunto a la producción cultural realizada no solo en 
Colombia. La narco estética ha permeado a la industria cinematográfica, televisiva, literaria y 
musical desde los Estados Unidos hasta Colombia, pasando por 
México y Centro América desde los años noventa. De la misma 
manera se ha infiltrado en otros géneros de la música urbana como el 
reggaetón, la salsa o la bachata. 
 
Desde luego en un país como Colombia, marcado por una fuerte 
esclerosis socioeconómica en donde la movilidad social ha estado 
históricamente restringida, figuras como el forajido, el malhechor, el 
colono o incluso el narcotraficante (como nuevo rico) son 
consideradas como modelos de éxito y ascenso social (Paramo, 2011). 
Por ello, no es totalmente cierto que la música popular en su 
conjunto haga una apología exclusiva a la figura del narcotraficante, 
aun cuando se pueden percibir rasgos comunes entre este y otras 
figuras masculinas que describiremos a continuación. Más bien 
parecen coincidir en rasgos prototípicos de lo que podría 
considerarse como una masculinidad “exitosa” en su asociación con 
el poder económico, la libertad de acción, el libertinaje sexual y la 
exposición intencional a conductas de riesgo, que desde luego cobran 
vigencia debido a determinadas circunstancias históricas y sociales, 
es decir que no reflejan una fijeza, sino al contrario, una evidente 
flexibilidad y capacidad de relaboración. Por esta razón considero 
mucho más preciso para el análisis cultural, leer la presencia de estas 
y otras figuras masculinas liminales en la música popular y más 
precisamente en el corpus, como expresiones variadas de una 
masculinidad deseable o “exitosa”.  
 
La primera de estas versiones “deseable” más que “exitosa” de la 
masculinidad, la hallamos en la pieza titulada “El príncipe” 
interpretada por Fernando Burbano. Se trata de un hombre que 
intenta llevar su vida como lo haría un auténtico bohemio, es decir, 
sin eventualidades o angustias, sin temores, ni sobresaltos, 
entregado a los placeres mundanos, confiado en su propia suerte: 
“Soy un príncipe a mi modo/pues todo lo he conseguido./Tengo 
amores, tengo amigos/y soy libre como el viento”. 
 
El rasgo más sobresaliente de esta pieza y lo que en cierto modo la diferencia de otras similares, 
tiene que ver con la afirmación del sujeto y su libertad. Sin duda hay cierta disposición estoica 
hacia el azar, casi como una entrega valerosa a éste, sin embargo lo más notorio de este personaje 
Soy un príncipe a mi modo.  
No le temo a la pobreza.  
¿Si el dinero no es la vida  
yo para qué quiero riquezas? 
 
¿Si el dinero no es la vida  
yo para qué quiero riquezas? 
 
Soy un príncipe a mi modo. 
Sin problemas ni temores,  
me divierto consiguiendo  
mi sustento y mis amores. 
  
Me divierto consiguiendo  
mi sustento y mis amores.  
  
Si tengo salud y amor  
y soy libre en este mundo,  
nada me puede cambiar  
porque a nadie soy igual.  
 
Soy aquel apasionado  
por el juego y las mujeres,  
apostándole a mi suerte  
he perdido y he ganado (bis)  
 
Soy un príncipe a mi modo  
pues todo lo he conseguido.  
Tengo amores, tengo amigos  
y soy libre como el viento.  
 
Tengo amores, tengo amigos  
y soy libre como el viento.  
 
Soy un príncipe a mi modo,  
yo mi suerte no la cambio  
porque siendo como soy, 
voy feliz con mi destino.  
 
Si tengo salud y amor  
y soy libre en este mundo  
nada me puede cambiar. 
porque a nadie soy igual.  
 
Soy aquel apasionado  
por el juego y las mujeres,  
apostándole a mi suerte  






consiste en la confianza plena de sus propias 
capacidades; mundano, indiferente a la 
trascendencia material, consciente de su libertad de 
acción así como de su particularidad como sujeto. Se 
trata de un individuo que no cree en el destino, sino 
en las consecuencias de sus propios actos: “Soy 
aquel apasionado/por el juego y las 
mujeres,/apostándole a mi suerte/he perdido y he 
ganado”.  
 
En aparente contradicción con la anterior figura, 
emerge de otra pieza titulada El conchudo, 
interpretada por Jimmy Gutiérrez, un personaje que 
en Colombia define al “sinvergüenza”, es decir a un 
hombre cínico y despreocupado, que se ha 
entregado sin remedio y sin medir consecuencias, a 
los placeres de la vida: alcohol, amigos, prostitutas y 
juegos de azar: “Nunca he tenido día especial para 
beber./Yo me los pego cuando quiero ¡Qué Carajo! 
/Pa' eso trabajo, ¡Tráiganme trago y dos viejas! 
/Que hoy como ayer, gasto hasta el último centavo”. 
 
Cada acción, cada habito de “El conchudo” se 
encuentra justificado en un filosofía de vida en la 
que predominan los placeres por sobre las 
obligaciones, el presente sobre el futuro y el interés 
personal sobre el colectivo: “Vine a este mundo pa' 
borracho y mujeriego./A bacanearme entre los vicios 
y parrandas./A mí no busquen quererme cambiar la 
vida,/ya no me arregla este pleito ni el mismo 
Satan./Guardar billete en los bancos no va conmigo, 
pa' que otro vago viva bien, las pelotas./Con gusto 
en vida a mis hijos les doy la mano/los demás 
compa' que se escampen o se mojan”.   
 
Si bien parece contraria u opuesta a la figura de “El 
bohemio” que nos ofrece una pieza como El príncipe, 
en realidad comparten rasgos comunes de fondo, 
por ejemplo la prelación innegociable de la libertad, 
que incluso entra en tensión con el dinero, históricamente asociado a la masculinidad hegemónica: 
“Me la rebusco echando pala,/en los talleres o jalándole a la rusa./Me llueva o truene, busco el 
billete/y me lo gasto con la fufa que me gusta”. Esto conlleva, al menos en esta pieza, a restarle 
Nunca he tenido día especial para beber. 
Yo me los pego cuando quiero ¡Qué Carajo!  
Pa' eso trabajo, ¡Tráiganme trago y dos viejas!  
Que hoy como ayer, gasto hasta el último centavo. 
 
Y soy él mismo que a diario esta en los billares,  
en los casinos o allá en los campos de tejo.  
Jugando gallos, en la rana o en los chongos. 
Y ya hoy por eso me gritan conchudo y puerco.  
 
Debo el arriendo y la remesa.  
Confieso compa' que debo hasta el apellido.  
A quien le debo, pues que se espere a que del cielo me 
llueva un buen billetico.  
 
A quien le importa si me gasto el dinero que debo.  
A quien le importa si mi vida en desorden la llevo.  
Soy un conchudo, lo reconozco  
y a quien no le cuadre pues la madre, ya ni modo.  
 
Vine a este mundo pa' borracho y mujeriego.  
A bacanearme entre los vicios y parrandas.  
A mí no busquen quererme cambiar la vida,  
ya no me arregla este pleito ni el mismo satan.  
Guardar billete en los bancos no va conmigo,  
pa' que otro vago viva bien, las pelotas.  
Con gusto en vida a mis hijos les doy la mano  
los demás compa' que se escampen o se mojan.  
 
Me la rebusco echando pala,  
en los talleres o jalándole a la rusa.  
Me llueva o truene, busco el billete  
y me lo gasto con la fufa que me gusta.  
 
A quien le importa si me gasto el dinero que debo?  
A quien le importa si mi vida en desorden la llevo? 
Soy un conchudo, lo reconozco  
y a quien no le cuadre pues la madre, ya ni modo.  
 
Dice mi suegra que yo soy un man conchudo,  
un coño 'e madre, un castigo pa' su hija.  
Porque la tengo a jugo 'e royal, papa y bofe  
y pa' variar aguapanela y maíz pira.  
Poco me importa lo que diga esa cotorra  
y junto a ella otros que me hacen mala fama.  
Soy un conchudo y un completo buena vida,  
si me critican francamente me resbala.  
 
Vieja que a mí me muestre plata  
en secretico me la pego y me la vivo. 
Cambiar mi vida...eso ni loco.  
Muérdanse pues que suerte es que les digo  
 
A quién le importa si me gasto el dinero que debo?  
A quien le importa si mi vida en desorden la llevo? 
Soy un conchudo, lo reconozco  






valor a las deudas  y por efecto al dinero: “Debo el 
arriendo y la remesa./Confieso compa' que debo hasta 
el apellido./A quien le debo, pues que se espere a que 
del cielo me llueva un buen billetico,”. 
 
En principio podría interpretarse esta tensión entre la 
libertad y el dinero como efecto de la proyección que el 
intérprete pretende establecer con una audiencia que 
se identificaría con las condiciones económicas de un 
hombre como el que describe El conchudo. Esto es, con 
un hombre de clase baja para quien la tensión entre la 
libertad de acción y el dinero como representación de 
la enajenación que representa el trabajo, cobra pleno 
sentido. 
 
Otro aspecto que vale la pena resaltar sobre esta pieza 
tiene relación con las cualidades que definen a las 
mujeres que participan del relato y cuya presencia 
refrenda o se opone a los valores que definen la vida 
del protagonista. Según como lo propone la pieza, las 
mujeres emergen bajo dos dimensiones: la del principio 
de realidad: lugar que ocupan la esposa y la suegra, y la 
del principio de placer: lugar que ocupa la prostituta. 
 
A través de expresiones como “¡Tráiganme trago y dos 
viejas!” o “Me llueva o truene, busco el billete/y me lo 
gasto con la fufa que me gusta”, las prostitutas son 
definidas como aquel grupo de mujeres que estando al 
servicio del placer masculino, refrendan el estilo de vida 
de “El conchudo”. La esposa y particularmente la suegra 
aparecen en cambio como ese grupo de mujeres que 
debido a su fuerte relación con las obligaciones y los 
compromisos, son percibidas como obstáculos para 
alcanzar la libertad, el placer y la satisfacción: “Dice mi 
suegra que yo soy un man conchudo,/un coño 'e madre, 
un castigo pa' su hija./Porque la tengo a jugo 'e royal, 
papa y bofe/y pa' variar aguapanela y maíz pira”.  
 
Vemos la recurrencia en esta pieza de aquel esquema 
de sentido, persistente en otras piezas del corpus, 
según el cual, las mujeres son agrupadas en dos 
dimensiones. La primera (en donde estarían las 
Critican, porque yo… 
soy mujeriego y bebedor,  
andariego, parrandero,  
al son que toque lo muevo. 
 
Soy pa’ las que sea parcero,  
no me ando con maricadas  
vayan lo de una sabiendo.  
 
Yo no tengo rumbo fijo,  
soy hombre de mil caminos,  
cuando me toca me tuerzo.  
 
Tan solo a mi Dios respeto  
soy bien chueco y pal gatillo  
yo soy un man sin agüeros. 
 
Ni al mismo putas le corro  
yo no conozco el miedo,  
lo único que sé,  
es que pa’lante es pa’ ya.  
 
Vivo mi vida sabroso.  
Guaro, parranda y mujeres  
con ella me la gozo  
y ando a lo bien pa’llá y pa’ca.  
 
Pa’ chupar guaro  
soy buen gallo  
pa’ putiar soy un perrazo,  
le tumbo la hembra al que sea.  
 
Me doy plomo con quien sea,  
jarto whiskey o lo que sea  
y a ningún remalparido,  
le pido para gastar.  
 
¿Entonces porque hijueputas,  
una cuerda de mantecos  
chichipatos me critican?  
 
No se metan con mi vida,  
puto, borracho, torcido,  
lo que sea es problema mío.  
 
¡Vaya y báñense el culo y déjenme la vida en paz! 
  
Chupemos guaro al piso parceros que así es que uno se entretiene.  
Después nos vamos pa' onde las putas, pa’ onde las putas patas 
compita nos lleven ( Bis ).  
 
Ni al mismo putas le corro  
yo no conozco el miedo,  
lo único que sé,  
es que pa’lante es pa’ ya.  
 
Vivo mi vida sabroso.  
Guaro, parranda y mujeres  
con ella me la gozo  
y ando a lo bien pa’llá y pa’ca.  
 
Pa’ chupar guaro  
soy buen gallo  
pa’ putiar soy un perrazo,  
le tumbo la hembra al que sea.  
 
Me doy plomo con quien sea,  
jarto whiskey o lo que sea  
y a ningún remalparido,  
le pido para gastar.  
 
¿Entonces porque hijueputas,  
una cuerda de mantecos  
chichipatos me critican?  
 
No se metan con mi vida,  
puto, borracho, torcido,  
lo que sea es problema mío.  
 
¡Vaya y báñense el culo y déjenme la vida en paz! 
  
Chupemos guaro al piso parceros que así es que uno se entretiene.  
Después nos vamos pa' onde las putas, pa’ onde las putas patas 
compita nos lleven ( Bis ). 
 





prostitutas, pero también las amantes) se relaciona estrechamente con la sexualidad, la pasión y el 
principio del placer, pero también con lo oculto e ilegitimo, mientras la segunda (en donde 
hallamos a la esposa y en este caso particular a la suegra) se relaciona con el principio de realidad 
y las obligaciones, pero también con lo visible y lo legítimo.  
 
En otra pieza del mismo por Jimmy Gutiérrez (tal vez una de sus más conocidas y exitosas hasta el 
momento), titulada Pa’ las que sea, nos encontramos con una figura masculina a la que 
difícilmente podríamos dejar de apreciar como un rufián. Se trata de una figura que efectivamente 
refrenda algunos elementos asociados con la narco estética y en el que cuenta ante todo, el poder 
en su asociación más bien convencional con el dinero, las armas, la exhibición de mujeres o la 
exposición intencional al riesgo. En este sentido Pa’ las que sea se trata de poco más que un 
panfleto en el que se idealiza la vida de lo que bien podría ser un capo de la mafia, en donde el 
protagonista exhibe sus hábitos y gustos en un tono que asemeja el de una afrenta: “No se metan 
con mi vida,/puto, borracho, torcido,/lo que sea es problema mío./¡Vaya y báñense el culo y 
déjenme la vida en paz!”. 
 
Lo más interesante de este personaje a mi juicio, consiste en la manera como resalta aquellos 
rasgos liminales que definen a los “héroes paradójicos” o “antihéroes” tanto de esa tradición 
medieval de la que nace el Don Juan, como de la actual narco-estética. Se trata de un personaje 
burlador y libertino, con su carácter dionisiaco que lo empuja hacia los excesos del alcohol y el 
sexo: “Vivo mi vida sabroso./Guaro, parranda y mujeres/con ella me la gozo/y ando a lo bien pa’llá 
y pa’ca”.  
 
Vemos en este “rufian” la afirmación enfática, de un sentido de la libertad de acción, de 
movimiento y de existencia: “Yo no tengo rumbo fijo,/soy hombre de mil caminos”, “No se metan 
con mi vida,/puto, borracho, torcido,/lo que sea es problema mío”; pero tambien su carácter 
liminal que se afirma como una disposición por romper las reglas y las leyes: “cuando me toca me 
tuerzo/Tan solo a mi Dios respeto/soy bien chueco…”; su faceta seductora como un galán, que 
incluso roba las mujeres de sus rivales: “Pa’ chupar guaro/soy buen gallo/pa’ putiar soy un 
perrazo,/le tumbo la hembra al que sea”; y finalmente, su exposición intencional ante el riesgo y la 
muerte, que en este caso consiste en batirse a duelo: “Ni al mismo putas le corro/yo no conozco el 




Otra pieza en la que podemos apreciar la recurrencia de “El rufián”, es la titulada “El rey de los 
vagos”, también interpretada por Jimmy Gutiérrez: “Ando en moto y camionetas,/y mi cuenta está 
repleta,/me doy garra en las cantinas/comitimas femeninas,/el Sol ya 
no me despierta,/la noche me trae de vuelta,/como ven... vivo del 
putas”. Aunque la asociación con el mundo criminal es sugerida de 
manera bastante sutil, está claro que en el caso de “El rufián”, se 
expone un esquema que por obvias razones privilegia un fuerte 
sentido del presente que se expresa como una versión local del slogan: 
“vive joven y muere rápido”: “Y es que la vida es tan solo un 
segundo./Nos vamos tal como entramos al mundo./Uno se muere y ni 
mierda se lleva./Por eso vivo sin miedo y sin pena./La vida llega y se 
va en el ocaso./Ricos y pobres estamos de paso./Como la vida es 
demasiado corta,/así la vivo y un culo me importa”. 
 
En esta visión agonística e intrascendente de la vida, “El rufián” define 
su carácter en respuesta a la constante amenaza que la muerte 
representa para su vida. De esta manera, la existencia solo merece ser 
vivida al filo del riesgo, los excesos y el placer, prescindiendo por ello 
de la abstinencia, el futuro y la responsabilidad: “Yo soy el rey de los 
vagos,/por camellar no me afano,/ando es perdido en placeres/con 
amigos y mujeres”.  
 
Justamente, esta vida asociada al riesgo así como a un conjunto de 
hábitos y conductas que ponen la vida en peligro deliberadamente, se 
materializan como un gusto por las apuestas, los juegos de azar y la 
más prosaica pero directa ausencia de miedo a la muerte, los duelos y 
el amor por las armas de fuego: “Me la paso entre moteles,/ando 
armado y sin papeles,/acepto soy puto y vago,/tengo más vida que un 
gato,/me bebo lo del arriendo,/gota a gotas voy debiendo/porque a 
mí... nada me asusta”. “El rufián” podría proponer entonces un 
modelo de masculinidad deseable en tanto que escapa a la rutina y 
las responsabilidades asociadas a la misma, idealizando un estilo de 
vida apasionante y sin control, cargado de excesos y riesgos coligados 
con el sexo, el alcohol, el dinero fácil, los juegos de azar y las armas.  
 
Yo soy el rey de los vagos, 
por camellar no me afano, 
ando es perdido en placeres 
con amigos y mujeres. 
  
La paso de arriba a abajo, 
picho, juego y tomo trago, 
al fin que... la vida es corta. 
  
Gano y me gasto mi plata, 
vivo rico y a la lata, 
voy jugando mi destino 
entre bares y casinos. 
  
Saco fiado en los billares, 
amanezco en mil chochales 
y eso ni un… culo me importa. 
  
Me la paso entre moteles, 
ando armado y sin papeles, 
acepto soy puto y vago, 
tengo más vida que un gato,  
me bebo lo del arriendo, 
gota a gotas voy debiendo 
porque a mí... nada me asusta. 
  
Ando en moto y camionetas, 
y mi cuenta está repleta, 
me doy garra en las cantinas 
comitimas femeninas, 
el Sol ya no me despierta,  
la noche me trae de vuelta, 
como ven... vivo del putas. 
  
Y es que la vida es tan solo un segundo. 
Nos vamos tal como entramos al mundo. 
Uno se muere y ni mierda se lleva. 
Por eso vivo sin miedo y sin pena. 
La vida llega y se va en el ocaso. 
Ricos y pobres estamos de paso. 
Como la vida es demasiado corta, 
así la vivo y un culo me importa. 
  
Me la paso entre moteles, 
ando armado y sin papeles, 
acepto soy puto y vago, 
tengo más vida que un gato, 
me bebo lo del arriendo, 
gota a gotas voy debiendo, 
porque a mi... nada me asusta. 
  
Ando en moto y camionetas, 
y mi cuenta está repleta, 
me doy garra en las cantinas 
comitimas femeninas, 
el Sol ya no me despierta,  
la noche me trae de vuelta, 
como ven... vivo del putas. 
  
Y es que la vida es tan solo un segundo. 
Nos vamos tal como entramos al mundo. 
Uno se muere y ni mierda se lleva. 
Por eso vivo sin miedo y sin pena. 
La vida llega y se va en el ocaso. 
Ricos y pobres estamos de paso. 
Como la vida es demasiado corta, 
así la vivo y un culo me importa. 
 





Es interesante verificar por otra parte, el fuerte contraste que existe entre las figuras que emergen 
en las piezas de los intérpretes masculinos como “exitosas” o “ideales” y las que nos proponen las 
intérpretes femeninas de la música popular. En estos casos, los rasgos que adquiere la 
masculinidad “ideal” contrastan de un modo bastante evidente con aquellos que se han expuesto 
hasta el momento, al punto incluso de ser totalmente opuestos. En particular porque estos rasgos 
revelan una sublimación de la figura masculina y sus virtudes, apareciendo en cambio como una 
presencia proveedora de cuidado, protección y sabiduria que colma un conjunto de necesidades 
afectivas. 
 
Podemos hallar un ejemplo de esta figura en la pieza titulada “Como un Ángel” interpretada por 
Francy: “Como un ángel/apareciste tu/cuando en mi vida nada ya tenía sentido./Tú me enseñaste 
a ver/el mundo como es/y me quede en tus brazos rendida”. 
 
Sus cualidades como un proveedor de cuidado y afecto, 
posicionan a esta figura masculina en un lugar casi metafísico 
o divinal: “Simplemente/apareciste tu/lleno de ternura y de 
sin igual pureza,/para hacerme sentir/la fuerza de vivir/y 
curar en mi alma las tristezas”. Como se puede apreciar, la 
oposición con el “El bohemio”, “El conchudo” o “El Rufián” es 
radical, puesto que rasgos como la virilidad, el sentido de 
libertad o el carácter rebelde y liminal no juegan un papel 
esencial en este relato. Al contrario, aquello que hace 
deseable a este hombre es su “ternura, sabiduría y pureza”.  
 
En otra pieza titulada Usted señor también interpretada por 
Francy, vemos nuevamente la recurrencia de una figura 
masculina en la que la virilidad, el dinero o la rebeldía no 
cuentan en realidad como elementos esenciales para la 
definición de una masculinidad ideal o deseable. Por el 
contrario, el carácter incorpóreo y su omnipresencia, que 
colma la existencia del otro, emergen como rasgos deseables: 
“Usted señor,/es el que me tiene locamente 
enamorada./Desde que lo vi la vida no me importa nada./Yo 
ya no hago si no pensar en usted señor./Por usted señor,/es 
que yo tampoco he vuelto a ser la misma/y también he 
descuidado un poco a mi familia/por mantenerme más 
pendiente de usted señor”. 
 
En este caso, aquello que enloquece y enamora a la 
protagonista no es realmente ese conjunto de rasgos 
compulsivos y casi repetitivos que definen al El bohemio”, “El 
conchudo” o “El Rufián”, sino un conjunto de elementos 
Como un ángel  
apareciste tu  
cuando en mi vida nada ya tenía sentido.  
Tu me enseñaste a ver  
el mundo como es  
y me quede en tus brazos rendida. 
 
Simplemente  
apareciste tu  
lleno de ternura y de sin igual pureza,  
para hacerme sentir  
la fuerza de vivir  
y curar en mi alma las tristezas. 
 
Y los años junto a ti son un momento  
y los días junto a ti son solo instantes.  
A Dios en mi oración  
con fe y con devoción,  
le pido por favor nunca me faltes.  
 
Como un ángel  
apareciste tu  
cuando en mi vida nada ya tenía sentido.  
Tu me enseñaste a ver  
el mundo como es  
y me quede en tus brazos rendida. 
 
Simplemente  
apareciste tu  
lleno de ternura y de sin igual pureza,  
para hacerme sentir  
la fuerza de vivir  
y curar en mi alma las tristezas. 
 
Y los años junto a ti son un momento  
y los días junto a ti son solo instantes.  
A Dios en mi oración  
con fe y con devoción,  
le pido por favor nunca me faltes. 
Le pido por favor nunca me faltes! 
 





mucho más simples: “Y es que me tiene enamorada/con su risa, 
con su boca, con sus ojos/y con su forma de hablar./Yo no sé lo 
que tiene su cuerpo y sus manos/que cuando me abraza siento 












Usted señor,  
es el que me tiene locamente enamorada.  
Desde que lo vi la vida no me importa nada.  
Yo ya no hago si no pensar en usted señor.  
Por usted señor,  
es que yo tampoco he vuelto a ser la misma  
y también he descuidado un poco a mi familia  
por mantenerme más pendiente de usted señor.  
 
Y es que me tiene enamorada  
con su risa, con su boca, con sus ojos  
y con su forma de hablar.  
Yo no sé lo que tiene su cuerpo y sus manos  
que cuando me abraza siento que me voy a 
desmayar, 
por usted señor. 
 
Por usted señor,  
es con el que todas las noches mi mente sueña  
y me da miedo que de pronto tenga dueña,  
por eso no quiero ilusionarme con su amor.  
 
 
Por usted señor  
es que yo tampoco he vuelto a ser la misma  
y también he descuidado un poco a mi familia  
por mantenerme más pendiente de usted señor.  
 
Y es que me tiene enamorada  
con su risa, con su boca, con sus ojos  
y con su forma de hablar.  
Yo no sé lo que tiene su cuerpo y sus manos  
que cuando me abraza siento que me voy a 
desmayar,  












Música Popular y crisis del orden de género: una lectura en términos del presente. 
 
Si uno de los papeles centrales de las industrias culturales en las sociedades contemporáneas es el 
de hacer simbólicamente efectivas las normas sociales, a través de la estetización que efectúa de 
las mismas, la pregunta que resta por formular es cómo lo hace la música popular a través de ese 
repertorio de esquemas de sentido, imagos o arquetipos que publicita y promociona. Es decir, 
¿qué relación tienen dichos esquemas e imagos con el actual momento histórico de Colombia, 
pero también con el hecho de que la música popular es en sí misma una empresa capitalista, un 
negocio? ¿Qué papel cumplen tales esquemas y arquetipos frente al orden de género vigente, 
frente a las actuales condiciones que estructuran el presente? 
 
La música popular opera como un complejo aparataje que hace parte de una “tradición” en el 
marco de las industrias culturales y las artes musicales en América Latina. Es una tradición que 
retoma elementos (a manera de canon) de géneros representativos de la canción latinoamericana 
(tango, bolero, ranchera, corrido, pasillo) (Bermúdez E. , 2006; 2007) y que al mismo tiempo se 
inscribe o reproduce elementos de esa economía emocional que es el melodrama, producto del 
cruce entre una matriz católica y el modernismo o las vanguardias artísticas del siglo XIX 
(Monsivais, 2006). Además, en el marco de dicha economía emocional, evidenciamos que 
efectivamente operan ciertos esquemas de sentido y arquetipos o imagos que se encuentran 
generizados y por tanto son susceptibles de producir y/o reproducir un orden de género particular.  
 
En conjunto, la exposición y evidencia de estos dos elementos que operan en la música popular 
podrían ser tomados como argumentos a favor de nuestra hipótesis inicial, según la cual esta 
música urbana, al igual que otras que hacen parte del espectro de la industria musical o en general 
de las industrias culturales, adquiere funciones de orden reproductivo e institucional en relación 
con la cultura y en particular con el orden de género. Se trata de instituciones de reproducción 
cultural que son al mismo tiempo e innegablemente empresas capitalistas.  
 
Aducimos, que su operatividad depende de un recurso que es propio de la violencia simbólica 
como la exposición pública de normas (imago y esquemas de sentido en este caso concreto). 
Debido a la naturaleza del soporte tecno-estético (sonido, imagen, texto, audiovisual) y la 
dinámica propia del mercado de bienes simbólicos de la economía capitalista postfordista, estas 
normas se encuentran cargadas libidinalmente en tanto que buscan primordialmente, seducir al 
sujeto o interpelarlo a través precisamente de un conjunto de esquemas de sentido y modelos de 
conducta o imagos, que tienen el poder para accionar en el sujeto, un proceso de identificación 
simbólica. Es posible suponer entonces, que gracias a esta exposición pública de imagos, los 
sujetos en calidad de público, entran en una relación libidinalmente compleja con las mismas, 





[…] la función de la imago, […] es establecer, una relación del organismo con su realidad o, como se ha dicho, 
Innenwelt con el Umwelt (Lacan, s.f. [1946], pág. 35). 
El análisis de contenido del corpus de piezas musicales, ofrece un panorama del conjunto de 
esquemas de sentido y arquetipos o imagos que se publicitan y circulan en la música popular. Lo 
primero por decir con respecto a éstos, aunque se trate de una paradoja, es que si la música 
popular refrenda, publicita y (re)produce modelos o arquetipos de género, estos no son evidentes 
de inmediato (al menos no en el caso de un dispositivo como la canción o el single), puesto que se 
encuentran de manera subyacente en “reflexiones liricas” que en realidad nos hablan sobre el 
amor, los celos, el deseo, las traiciones amorosas, el desengaño, o en general, sobre la vida, la 
riqueza y el éxito personal, temáticas recurrentes en la música popular. 
 
Lo segundo por decir respecto a las imagos y esquemas de sentido que (re)produce la música 
popular es que operan en los términos de una relación. Como vimos, los mismos existen solo en el 
marco de una relación, con otros modelos o arquetipos de género, que se organiza en los términos 
de una lógica hetero y androcentrada. En ésta prima no solo la idea de que la heterosexualidad es 
“natural”, “necesaria” o “evidente”, sino también un lugar de enunciación que refrenda o legitima 
el lugar hegemónico de la libido masculina. Esta lógica hetero y androcentrada organiza entonces 
la interacción perceptible entre los diferentes modelos o arquetipos de género que circulan en el 
universo de la música popular, asignándole posiciones a cada uno de estos en una escala de valor 
o mejor, en un sentido abiertamente jerárquico, destacándose entre otros, el hecho de que el 
estatuto de sujeto de las mujeres en la textualidad y las imágenes de la música popular es precario, 
puesto que suelen ser representadas como objetos que median en el marco de una relación 
(generalmente de rivalidad) entre los hombres. 
 
Ahora bien, es necesario aclarar que cuando hago uso del concepto “arquetipo” como sinónimo o 
equivalente al de imago, se debe al hecho de que considero que en el marco de la identificación 
simbólica o secundaria que movilizan las industrias culturales (y otras instituciones de 
reproducción cultural), las imagos deben ser pensadas precisamente como imágenes arquetípicas 
o patrones (o sea, “imágenes-receta” social o colectivamente compartidas),  que se encuentran 
disponibles para la interacción con el sujeto. En este sentido, si bien algunas de estas “imágenes-
receta” promocionan modelos de conducta considerados como “legítimos”, “prestigiosos” o 
“deseables” (que es el modo en que convencionalmente se define la noción de arquetipo), en 
otros casos, también promocionan, en el sentido de estar disponibles para una potencial 
identificación, modelos de conducta considerados como “negativos”, “ilegítimos” o “indeseables”. 
Imagos o arquetipos, son considerados entonces, como conceptos que aluden precisamente a 
aquellas “imágenes-receta” o esquemas de sentido que más allá de su valor como deseables o no 
para el sujeto, están allí, disponibles para accionar una potencial identificación simbólica o 
secundaria (que también puede ser de rechazo o resistencia) en su interacción especular con este. 
 
Esta aclaración resulta de gran utilidad puesto que nos permite ahondar en la comprensión de ese 
carácter relacional que define la interacción entre ese conjunto de imagos y esquemas de sentido 
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que se constituyen en el repertorio de “imágenes-receta” que se hallan disponibles en nuestro 
corpus de piezas de música popular.  
 
Tal como se dispuso en el capítulo 4, el análisis de contenido de la colección de piezas 
seleccionadas, permitió identificar (en un razonamiento abductivo, tal como lo define Charles 
Sanders Pierce) la existencia de esquemas de sentido y arquetipos que diferenciados en tres 
grandes grupos, respondían a elementos semejantes o familiares entre sí. Cada uno de estos 
conjuntos expone entonces un arquetipo masculino, que se acompaña de otras figuras 
arquetípicas (masculinas y femeninas), y que si bien pueden o no compartir rasgos comunes entre 
sí, responden a ciertos esquemas de sentido compartidos, que deben ser entendidos como 
“tensiones”, “contradicciones” o “elementos catalizadores” en la estructura narrativa de la 
canción.  
 
El primer conjunto de piezas parecía revelar entonces la existencia de una suerte de arquetipo 
masculino, una suerte de “esposo infiel”, que se enfrentaba de manera permanente a la 
contradicción entre preservar su derecho y control sexual sobre una mujer, y por tanto ajustarse al 
mandato monogámico, y por otra, expresar abiertamente su deseo por otras mujeres, es decir, 
romper dicho mandato. Como vimos, la contracara de este “esposo infiel” era precisamente 
aquella figura culposa del “hombre infiel” que debe asumir patética y dramáticamente los costos 
de la infidelidad.  
 
El segundo conjunto de piezas, revelaron la existencia de un arquetipo masculino, una especie de 
“héroe” o “cruzado” del amor, que  se enfrentaba de manera permanente a la preservación de su 
integridad frente a los riesgos que demanda el amor romántico, en términos de constituirse en 
una suerte de entrega incondicional y absoluta. La cara opuesta de este arquetipo era la de aquel 
hombre que en su entrega amorosa, perdía irremediablemente su integridad, siendo revertido a 
una condición infantil, emasculada y humillante, generalmente por la acción de una “mala mujer”: 
como “la feme fatal”; “la perequera” o “la traicionera”. 
 
Finalmente, el último grupo de piezas permitieron deducir la existencia de un conjunto de 
arquetipos masculinos: “El bohemio”, “El conchudo” y “El rufián”, en los cuales se idealizan ciertos 
elementos comunes, como el ejercicio absoluto de la libertad, una relación despreocupada con el 
tiempo y el dinero, el ocio y algunas conductas de riesgo, así como las amistades y los amores. Éste 
último conjunto de piezas agrupó entonces, aquellos arquetipos que se podrían definir como 
“maneras ideales de vivir la vida” o que en términos generales, definen aquello que podría 
considerarse como una masculinidad “exitosa” o deseable, desde la perspectiva de un hombre 
heterosexual, así como desde los referentes de bienestar, prosperidad y felicidad que (re)produce 
la música popular. 
 
Identificado, analizado y expuesto este repertorio de figuras arquetípicas y los esquemas de 
sentido que las definen, la pregunta que resta por resolver entonces, es: ¿Qué relación nos 
proponen estas figuras con las condiciones que definen el presente de Colombia, en términos de 
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un orden de género vigente, pero también de unas condiciones históricas precisas, definidas a lo 
largo de los últimos treinta o cuarenta años, que denotan un cambio de siglo? ¿Qué nos dice este 
repertorio de imagos y esquemas de sentido sobre el actual orden de género en Colombia? Acaso, 
¿puede decirnos algo al respecto?  
 
La masculinidad imaginada en la música popular y las tendencias de crisis en el orden de género 
en América Latina y Colombia  
Si se afirma que la música popular opera como una institución de (re)producción cultural y por 
tanto del orden de género, es necesario entender esta dinámica (re)productiva en un marco 
histórico concreto y específico. En este sentido lo primero que evidencia el análisis de contenido 
es que los esquemas de sentido y las imago que circulan en la música popular parecen gravitar en 
una vía que podría caracterizarse como resistencia o mejor aún, impermeabilidad frente a los 
cambios que han experimentado las relaciones de género en América Latina y Colombia en los 
últimos 30 o 40 años. Es decir, mientras que las investigaciones empíricas sugieren que el orden 
tradicional de género en América Latina y otras partes del mundo refleja fuertes tendencias de 
crisis desde finales de los años ochenta (Viveros, 2014a; 2014b; 2008a; Olavarría, 2003), lo que 
resulta sorprendente de la música popular es que la misma pareciese estar al margen de esos 
cambios, exponiendo y publicitando unos esquemas de sentido que los ignoran.  
 
Las imagos descritas sugieren la permanencia de un orden tradicional de género donde la 
masculinidad sigue manteniendo su estatus y valor simbólico como lugar legítimo y hegemónico. 
Sin embargo existe evidencia de que en Colombia, se ha menoscabado, al menos de manera 
parcial (es decir, no estructural) el estatus social de los hombres y el valor y el prestigio asignado a 
la masculinidad. Algunas de las circunstancias, muy peculiares al caso colombiano que han 
contribuido a ello son el desplazamiento forzado y la pauperización de las condiciones de vida 
producto de la violencia armada,, pero también la entrada masiva de las mujeres al mundo del 
trabajo y al ámbito de la representación política desde mediados del siglo XX (Viveros, 2011). De 
esta pérdida de capital simbólico se derivaría por deducción lógica, una correlativa redefinición y 
reajuste de las definiciones socialmente disponibles de masculinidad, sin embargo es justamente 
en este escenario, en el que emergen algunas de las resistencias más fuertes al nivel de la 
producción simbólica y cultural, para reflejar  los cambios al nivel de las prácticas, tal como parece 
ser el caso de la música popular y otros géneros musicales urbanos. 
 
Justamente, Olavarría (2003) llama la atención sobre las tendencias de crisis que revela el orden 
de género en América Latina y que ha tenido fuertes repercusiones en la manera como hombres y 
mujeres se relacionan e imaginan a sí mismos. Este afirma que la década de los años setentas y 
ochentas del siglo XX operaron como una coyuntura particularmente importante puesto que 
desde entonces se empieza a expresar una tendencia progresiva de crisis en el orden tradicional 
de género en la región. Las razones están asociadas a un conjunto de elementos y circunstancias 
históricas como las políticas de ajuste económico, la reformulación del papel del Estado, la 
creciente globalización de la economía y de los intercambios culturales, la ampliación de los 
derechos humanos a derechos específicos de las mujeres y niños, el reconocimiento de la 
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diversidad social y sexual, los cambios demográficos y la presencia de la pandemia del VIH/sida 
(pág., 92). 
 
Las tendencias de crisis del orden de género que primaban en América Latina empiezan a hacerse 
evidentes, según Olavarría, porque el andamiaje, las bases en las que este orden se sustentaba 
comenzaron a erosionarse. Las políticas económicas de las últimas décadas han alterado 
fuertemente la manera como se organizaban las relaciones laborales. Mientras que las mujeres 
han entrado a competir con gran fuerza en el mercado laboral, los hombres han visto esto como 
una disminución de su campo de acción y como una amenaza a sus ingresos, por tanto a su figura 
como proveedores del hogar. Por otra parte el empoderamiento relativo de las mujeres se ha 
hecho cada vez más evidente no solo a nivel económico sino también a nivel político y en el acceso 
a la educación. Todo lo cual conduce una vez más, a desestabilizar el orden tradicional de género, 
así como la manera en que socialmente se percibe o imagina a los hombres.  
 
No podemos olvidar tampoco que el giro que han sufrido las políticas redistributivas en las últimas 
décadas también ha alterado las relaciones de género en la región, en la medida en que el Estado 
pasó de ser un garante de la población a ser un garante de la empresa privada. De esta manera el 
grupo familiar ha debido asumir algunas de las funciones que históricamente le habían sido 
otorgadas al Estado, pauperizando así su calidad de vida por la carga excesiva de 
responsabilidades. Esto ha significado que el grupo familiar asume por su propia cuenta asuntos 
como la salud, la educación y la recreación de sus integrantes, en un contexto en el que no existen 
políticas que garanticen la seguridad y la protección laboral de las personas, haciendo aún más 
vulnerables las relaciones entre los miembros del hogar, aumentando las tensiones sobre estos y 
la dependencia económica (Olavarría, 2003).  
 
Las políticas que primaban sobre el cuerpo también cambiaron sustancialmente, particularmente 
con la introducción de métodos anticonceptivos hacia los años setentas. Gracias a estas 
tecnologías poblacionales, hombres y mujeres, y con particular énfasis éstas últimas, 
experimentaron una nueva relación con sus deseos, el erotismo y el disfrute de su sexualidad, 
pero también con la reproducción. Finalmente pudo hacerse una distinción entre la sexualidad y la 
reproducción. Las tasas de natalidad descendieron a 2.7 hijos por mujer en el periodo de 1995 al 
2000. La esperanza de vida aumentó a 73.3 años para las mujeres y 66.8 años para el caso de los 
hombres. Por otra parte y debido tanto a su acción política como a la paradójica expansión del VIH 
en la región, la población con prácticas sexuales disidentes o no normativas, adquiere mayor 
presencia y visibilidad en la esfera pública. En su conjunto, todos estos cambios relativos a las 
políticas del cuerpo terminan en cierto modo convirtiendo al mismo en “un campo de dominio 
personal y una expresión de la propia identidad que se puede cuidar, modelar y ornamentar según 
el propio juicio” (Olavarría, 2003, pág. 94).   
 
Por otra parte, Olavarría menciona cómo la respuesta institucional a los cambios en el orden de 
género ha sido contradictoria, por no decir torpe y un tanto lenta. Mientras que las instituciones 
continúan legitimando los imaginarios de un orden de género en crisis, como lo evidencia la misma 
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música popular, se exponen a la imposibilidad de ofrecer respuestas certeras para “muchos de los 
dilemas que se presentan”, pasando a ser cuestionadas crecientemente. Es por esta razón que “la 
familia tradicional, la organización del trabajo, la educación formal y los sistemas de salud, la 
juridicidad y la administración de justicia, la programación de la televisión y sus libretos y 
programas, por señalar algunos asuntos, pasan a ser centro del debate” (Olavarría, 2003, pág. 94). 
O para decirlo de otra manera, todo el aparataje institucional, con su carga valorativa y tradicional 
(“el papel de la familia”, “la iglesia”, “la escuela” o “los medios”) es objeto de una fuerte disputa 
entre posiciones progresistas que buscan adecuarse legítimamente a los cambios y posiciones 
conservadoras, que buscan preservar el orden de género en crisis, tal vez con el fin de mantener el 
dominio o resguardar algunos privilegios que se perciben en riesgo de ser perdidos. Por ello dice 
Olavarría: 
 
La lucha ideológica y el enfrentamiento cultural están en la discusión diaria. El debate entre posiciones 
conservadoras que tratan de mantener el orden tradicional, aunque sea con otra cara, y las posiciones 
progresistas que fomentan el desarrollo de la ciudadanía, la participación y la transparencia en un proceso 
democrático, está presente (2003, pág. 25). 
 
Concretamente, los efectos de estos cambios sobre los hombres podrían resumirse en los 
términos de una contradicción entre lo que quisieran ser o hacer y lo que realmente son y pueden 
hacer. En este sentido, el balance provisional realizado en torno a la música popular, además de 
confirmar su pertinencia como objeto de estudio, parece sugerir que esta, en calidad de 
institución reproductiva, más bien pareciese posicionarse desde una perspectiva conservadora y 
hermética, impermeable frente a los cambios en las relaciones de género y la pérdida de valor 
simbólico de la masculinidad. La música popular parecería estar contribuyendo entonces, a 
generar un hiato entre lo discursivo y la realidad, por lo tanto, una fuerte contradicción entre lo 
que se desea ser y lo que se puede ser, en términos de género. 
 
Sobre la resistencia de los hombres a los cambios  
Precisamente sobre las reacciones de los hombres frente a estos cambios, encontramos que al 
interior de los estudios de género, el feminismo materialista francés desarrolló una línea de 
pensamiento que buscaba “explorar y comprender los efectos de los cuestionamientos feministas 
sobre la identidad masculina y las resistencias de los hombres a abandonar o criticar su lugar de 
privilegio en la estructura de género”  (Viveros, 2014a, pág. 3). Esta perspectiva es rescatada por 
Viveros en varias ocasiones (2008a; 2014b) para advertirnos sobre los riesgos de un falso 
optimismo que parece suponer que las luchas feministas están pasadas de moda debido a que 
aparentemente los efectos del machismo han sido erradicados de la sociedad contemporánea. Sin 
embargo y al mismo tiempo vemos cómo el feminicidio (cuyo caso limite se vive en estos últimos 
años en ciudad Juárez), los ataques con ácido, la violación y el acoso sexual, la inasistencia 
parental y el madresolterismo, la disparidad laboral y de remuneración, entre otros fenómenos, 
no solo perviven sino que algunos de estos se han agudizado debido a la crisis de las economías de 
la región en la última década, mientras que otros se han invisibilizado por cuenta de 
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movilizaciones propias de la era multicultural que han priorizado una agenda de reconocimiento 
de tipo étnico o racial (Viveros, 2014b).  
 
Con base en esta línea de pensamiento desarrollada por el feminismo materialista francés, Viveros 
propone una muy pertinente distinción en el tipo de reacciones que expresan los hombres frente a 
la presión política del feminismo y los movimientos gay y lesbianos, así como a los cambios de tipo 
estructural que experimenta la sociedad latinoamericana contemporánea. De acuerdo con Viveros 
podemos encontrar dos tipos de reacciones de los hombres al cambio. Una de estas es la que ella 
denomina como la dominación masculina de corte conservador, la cual presupone o da por 
sentado el poder masculino así como el deseo por mantener un orden de género tradicional. La 
segunda en cambio aparece como un tipo de reacción opositora y ante todo defensiva. Este tipo 
de reacción a diferencia de la primera no da por sentado la dominación masculina y por el 
contrario se sustenta en un tipo de sensación de pérdida del poder, de impotencia o castración, 
materializándose en una suerte de temor hacia las mujeres y hacia el feminismo y por tanto 
adoptando formas de reacción abiertamente represivas y violentas.  
 
Esto   no   quiere   decir   que   un   tipo   de   dominación  esté reemplazando a la otra; por el contrario, ambas 
coexisten. Sin embargo, la distinción de estas dos formas de dominación masculina con base en su relación con 
el poder puede ser útil para  puntear  la  diversidad  de  prácticas  de  dominación  que pueden ejercer los 
varones. No es lo mismo oponerse al trabajo femenino fuera del hogar porque se considera que el lugar propio 
de la mujer es el hogar, es decir, porque se desea preservar un orden tradicional de género, que resistir a las 
actividades profesionales femeninas u obstaculizar la incorporación de las mujeres a ciertas tareas 
profesionales porque se perciben como amenazantes para el desempeño laboral masculino o para la 
permanencia de los hombres en ciertas posiciones de poder y prestigio. En el primer caso, el hombre está 
expresando su poder de definir la legitimidad de la presencia femenina en el espacio laboral, mientras en el 
segundo caso está manifestando su temor frente al poder creciente de las mujeres en el ámbito laboral 
(Viveros, 2008a, pág. 26). 
 
Desde luego comparto la distinción planteada por Viveros, sin embargo, el análisis de contenido 
de las piezas musicales escogidas, sugiere la necesidad de ir un paso más allá. Efectivamente existe 
una pérdida simbólica y material de prestigio y legitimidad de la masculinidad, pero ésta pérdida 
no solo afecta a los hombres en su vida cotidiana, sino también a las mujeres. Aunque hacen falta 
más estudios empíricos que permitan objetivarlas, considero que este tipo de reacciones 
defensivas, violentas, reaccionarias o conservadoras, son visibles tanto en los hombres como en 
las mujeres, aunque tengan expresiones distintas. Recordemos que, como lo propone Connel, hay 
un tipo de compromiso de los sujetos por preservar el orden de género, en este sentido y como lo 
ratifica el análisis de contenido de las piezas interpretadas por mujeres en la música popular, los 
hombres no son los únicos que participan de este compromiso, aun cuando las recompensas por 
este no se retribuyan de igual manera. Es decir, la complicidad es un fenómeno que no solo 
involucra a los hombres, sino también a las mujeres, especialmente a aquellas mujeres 
heterosexuales que se ven recompensadas por los dividendos patriarcales. Recordemos que las 
mujeres también hacen uso de su poder para evaluar la masculinidad de los hombres y por esta 
vía expresar su frustración o desencanto ante los cambios que la misma atraviesa y en cierto modo, 
vimos cómo algunas piezas de Francy, Paola Jara y Nelly Velazco evidencian este compromiso en 
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términos de los esquemas de sentido e imagos que ponen a disposición de la audiencia. Tal como 
lo señala Olavarría con respecto a las contradicciones que viven no solo los hombres sino también 
las mujeres debido a los cambios derivados en el orden de género y particularmente, debido a los 
cambios que ha experimentado el modelo de la masculinidad hegemónica heterosexual en la 
región: 
  
Las profundas transformaciones ocurridas en las relaciones de género en el mundo, producen a su vez cambios 
ferozmente complejos en las condiciones de la práctica a la que deben adherir tanto hombres como mujeres. 
Nadie es un espectador inocente en este escenario de cambio. Estamos todos comprometidos en construir 
un mundo de relaciones de género. Cómo se hace, qué estrategias adoptan grupos diferentes, y con qué 
efectos son asuntos políticos. Los hombres, tanto como las mujeres, están encadenados a los modelos de 
género que han heredado. Además, los hombres pueden realizar opciones políticas para un mundo nuevo de 
relaciones de género. No obstante, esas opciones se realizan siempre en circunstancias sociales concretas, lo 
cual limita lo que se puede intentar; y los resultados no son fácilmente controlables (Connel, s.f. [1995], pág. 
20; negrilla mia). 
 
Y sin duda el panorama es bastante complejo. Si como varias autoras feministas lo creen a 
propósito del aumento de la violencia contra las mujeres en la región (ver la compilación de Cruz 
Sierra 2013), entonces sus actuales expresiones (violencia sexual, intrafamiliar, ataques con ácido, 
feminicidio), son un recurso utilizado por los hombres para reaccionar frente a estos cambios en 
su estatus y legitimidad. En este sentido, la violencia sigue siendo un tópico mayor cuando se 
habla de la masculinidad, no necesariamente porque todo indique que se trata de un rasgo 
esencial o transhistórico de esta, sino porque en términos efectivos, la violencia y su idealización e 
incluso la organización de la misma, define el tipo de relación que los hombres establecen entre sí 
y con las mujeres en determinados momentos de la historia. Además, la violencia es uno de los 
recursos esenciales en la política de género patriarcal y ha sido un pilar en la interacción entre 
hombres así como entre estos y las mujeres, no solo en América Latina. Es posible entender 
entonces cómo la refrendación e idealización de rasgos violentos y conductas de riesgo (como el 
batirse a duelo o apostar) así como la objetualización de las mujeres en piezas como Pa’ las que 
sea o El rey de los vagos de Jimmy Gutierrez, así como el temor latente a lo que implicaría una 
hipotética inversión de los roles de género como en Esclavo de las mujeres o La mujer perequera 
de  Dario Dario, pueden ser vistas como respuestas defensivas o reaccionarias precisamente frente 
a esta pérdida de valor simbólico de la masculinidad.  
 
La violencia forma parte de un sistema de dominación, pero es al mismo tiempo una medida de su 
imperfección. Una jerarquía completamente legítima tendría menos necesidad de intimidar. La escala de 
violencia contemporánea apunta a las tendencias de crisis (utilizando un término de Jürgen Habermas) en el 
orden de género moderno (Connel, s.f. [1995], pág. 18). 
 
En este sentido, tal vez sea importante retomar un rasgo definitorio de la masculinidad en la 
propuesta de Michael Kimmel para entender las actuales reacciones de los hombres al cambio. Se 
trata del miedo: “Si la masculinidad es una aprobación homosocial, su emoción más destacada es 
el miedo” (Kimmel, s.f. [1994], pág. 8). De este rasgo se derivan dos elementos: de una parte, la 
manera como se confronta el miedo, que conlleva a la identificación con la figura que lo produce, 
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por lo general el padre en el modelo edípico freudiano, pero podrían ser los pares en las 
circunstancias actuales de las pandillas o los grupos armados legales o ilegales. Un segundo 
elemento tiene que ver con el miedo a las propiedades ambiguas del deseo, esto es al hecho de 
que la pulsión no sea siempre y del todo heterosexual. Como resultado la identidad masculina se 
define a partir de la homofobia, esto es, a partir de la reafirmación constante de la 
heterosexualidad y la represión/anulación de todo rastro o manifestación homoerótica. 
 
La huida homofóbica de la intimidad con otros hombres es el repudio al homosexual que está dentro de sí, 
tarea que nunca es totalmente exitosa y que por esto es constantemente revalidada en cada relación 
homosocial (pág., 9). 
Este rasgo es de lo más problemático en el sentido que exige de los hombres una aprobación 
constante de su masculinidad, lo que conlleva a la radicalización de conductas, agresivas, 
autodestructivas, sexistas y homofóbicas, tal como algunas de las piezas del corpus lo evidencian 
(y Muñeco de vitrina de Dario Dario o Pa’ las que sea de Jimmy Gutiérrez pueden ser dos de las 
expresión más fieles de esta afirmación homofóbica, hiperviril y autodestructiva de la 
masculinidad). Recordemos que la masculinidad en la reflexión de Kimmel aparece más bien como 
un esfuerzo violento y estúpido por vencer el miedo a ser visto como menos hombre ante el grupo 
de pares. Claramente, las condiciones actuales de precariedad material y simbólica en la que se 
ven inmersos los hombres intensifican el miedo y por tanto las reacciones agresivas, violentas y 
reaccionarias de estos. 
 
La fantasía como fetiche de lo real: masculinidades imaginadas vs masculinidades reales  
Si como se aprecia, la actual coyuntura histórica es bastante compleja con respecto a la 
reestructuración del orden de género en América Latina, el cual evidencia claras tendencias de 
crisis y erosión, así como formas de re ajuste y respuesta a estos cambios, es necesario 
comprender de manera precisa el tipo de reacción institucional frente a estos hechos. 
Efectivamente, esta respuesta por parte de las instituciones ha sido hasta el momento paradójica, 
por no decir torpe y de facto conservadora.  
 
Hablando estrictamente de la música popular por ejemplo, uno de los elementos que motivó la 
existencia del presente trabajo de investigación fue precisamente el constatar ese tipo de 
respuesta paradójica.  Lo que en principio llamo nuestra atención sobre las imágenes masculinas 
que circulaban en este nicho de la industria musical colombiana (pero también en el reggaetón, la 
bachata, el pop, el rock y otras tantas músicas urbanas) era precisamente su aparente ignorancia o 
reticencia a considerar los reajustes que ha experimentado el orden de género y la evidente 
perdida del estatus y valor simbólico de los hombres en la sociedad colombiana. Una inquietud 
que se expresaba en la necesidad por explicar esta aparente indiferencia o anacronismo en lo que 
se refiere a la representación de lo masculino (y por añadidura de lo femenino) cuando la sociedad 
colombiana atravesaba fuertes procesos de cambio y reajuste en lo que se refiere a las relaciones 




Si se evaluase entonces la función institucional que opera en la música popular en términos de 
ofrecer una respuesta a los cambios que experimenta el orden de género y en particular, frente a 
la comprensión de la pérdida simbólica y material que ha experimentado la identidad masculina, 
habría que decir entonces que su papel es fundamentalmente ideológico en los términos que 
propone Zizek: 
 
“Hemos dado un paso decisivo hacia delante: hemos establecido una nueva manera de leer la formula 
marxiana “ellos no lo saben, pero lo hacen”: la ilusión no está del lado del saber, está ya del lado de la realidad, 
de lo que la gente hace. Lo que ellos no saben es que en su realidad social, su actividad, está guiada por una 
ilusión, por una inversión fetichista. Lo que ellos dejan de lado, lo que reconocen falsamente, no es la realidad, 
sino la ilusión que estructura su realidad, su actividad social real. Saben muy bien cómo son en realidad las 
cosas, pero aun así, hacen como si no lo supieran” (Zizek, El sublime objeto de la ideología, 2003, pág. 61). 
 
“El nivel fundamental de la ideología, sin embargo, no es el de una ilusión que enmascare el estado real de las 
cosas, sino el de una fantasía (inconsciente) que estructura nuestra propia realidad social. Y en este nivel 
estamos, claro está, lejos de ser una sociedad posideológica. La distancia cínica es solo un camino –uno de 
muchos- para cegarnos al poder estructurante de la fantasía ideológica: aun cuando no tomemos las cosas en 
serio, aun cuando mantengamos una distancia irónica, aun así lo hacemos” (Zizek, El sublime objeto de la 
ideología, 2003, pág. 61). 
 
Podríamos decir entonces que la respuesta institucional de la música popular frente a un Real 
traumático como es la pérdida de valor simbólico de la masculinidad y en general una 
transformación dolorosa y costosa del orden de género en Colombia se expresa efectivamente a 
través de una “distancia irónica”. Y lo es, formulado a manera de hipótesis, en tanto que no se 
trata simplemente de una imposibilidad de apreciar los cambios que suceden en la vida real, es 
decir, no se trata de un desconocimiento de los intérpretes, productores y compositores de la 
música popular frente a la realidad, se trata más bien de un distanciamiento irónico frente a la 
misma que busca o pretende evadir o encubrir algo. O como lo diría la fórmula de Zizek: “ellos 
saben muy bien cómo son en realidad las cosas, pero aun así, hacen como si no lo supieran”. En 
este sentido me oriento más por la idea de que existe en la música popular y en otros géneros 
musicales urbanos, una tendencia generalizada (más que estructural o esencialista) por negar, por 
evadir aquello que hay de costoso, de doloroso y de traumático en lo Real, en este caso 
circunscrito a las transformaciones del orden de género, tal como lo revela el siguiente fragmento 
de una entrevista radial realizada a Jimmy Gutiérrez en 2012: 
 
Entrevistador (E): “Bueno, estamos hablando de temáticas y problemáticas como la prostitución, como el 
narcotráfico, pero también hablemos un poco de la violencia contra la mujer. Aquí tenemos canciones como… 
Me bebí lo del mercado…  Juguémosle sucio a tu marido… La perra de mi mujer. ¿No cree que esto es una 
apología al machismo y a la violencia contra la mujer? 
 
Jimmy Gutierrez (J.G): ¡Claro que sí! Nuestro medio es un medio machista todavía. Mira el siglo en el que 
vamos y aquí el machismo es al trescientos por tresciento. Aquí a nosotros no nos gusta que nuestras 
mujeres… nuestra esposa o nuestra novia… mire a nadie. Pero nosotros sí miramos pa’ los lados. Somos unos 
machistas impresionantes y por eso se ve… hombre, el maltrato a la mujer, tanto en canciones como… 
también en libros. El trato ya personal, del tu a tu a la mujer aquí en este, en nuestro medio es bastante fuerte. 
Muy pero muy fuerte. Y nosotros todos, la mayoría somos hombres que venimos de una crianza y de un espejo 
de machismo. Entonces eso es algo que no podemos cambiarlo de la noche a la mañana. En mi caso pues… 
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canciones como La perra de mi mujer, (esta canción no la compuse), es un tema de segundo sentido que 
llamamos, ¿sí?; como es la música parrandera por ejemplo en Medellín, la de Joaquín Bedoya y otros… que son 
canciones de segunda, de segundo sentido. Este tema, La perra de mi mujer ha sido muy polémico y yo… lo 
compuso Alfonso, un trompetista que tiene un estudio de grabación acá en Bogotá y yo lo… Estuve grabando 
un producto allí, me mostró la canción y, ¡me llamó la atención! Por lo polémico. Yo siempre he dicho que las 
canciones planas, de título y de contenido no pegan. No, la gente no le llama la atención. Pero si yo compongo, 
por ejemplo La perra de mi mujer o Alfonso que la escribió y alguien ve el título, a las mujeres les va a ofender, 
a algunas porque cuando yo estoy cantando la canción las mujeres la cantan. Las que han entendido el 
mensaje de que es una canción de segundo sentido que… la esta uno cantando a la mascota de la señora de 
uno. Las que la cojan vaya y venga; hay otras que… que simplemente me miran y me mascan. Pero yo les digo: 
“mira entiendan la canción, eso es segundo sentido” y… es una canción comercial. A través de esta canción se 
ha vendido música. A través de por ejemplo: Juguemosle sucio a tu marido. Es un título que vende el disco. Pa’ 
las que sea, hoy en día, es una frase muy, muy callejera. Quién de nosotros… “bueno, vamos pa’ las que sea” 
para cualquier vuelta. Entonces es una letra que se ha tomado el país y se identifica mucha gente con la 
canción. Me bebí lo del mercado… ¿Cuántos no… no salen de la empresa y carajo, con los compañeros se van 
para una cantina. Después allí se calienta la cuestión y uno arranca para donde las muchachas. Eso… ¡eso es 
una verdad! Cuantos no vamos por allí a donde las muchachas a tomarnos un traguito y… carajo, allí se toma 
uno dos, tres días o dos días y se bebe todo el billete. Entonces… es una verdad. Mis canciones tienen… de 
ciento treinta y pico, aparte de las que he dado para grabar y las que tengo para grabar… mis canciones 
siempre van al grano. Yo no le doy vuelta a nada ni a nadie para yo decir y expresar lo que quiero. Por eso, es 
el éxito de mis canciones. Por eso es el éxito del maestro que yo admiro, Darío Gómez. Ese señor no le da 
vuelta. Él va al grano y por eso es que la gente… son masas, ¡masas!, que nos cantan nuestras canciones. 
Entonces nos damos cuenta que a la gente le está gustando. Que nosotros somos un puente de comunicación. 
Nosotros simplemente cumplimos con… el problema de alguien dibujarlo en canción. Grabarlo y cantarlo y eso 
sirve para que se identifiquen masas de pueblo” (RTVC, 2012). 
 
El fragmento revela que el intérprete conoce perfectamente los excesos del machismo y de hecho, 
el inicio de su intervención podría confundirse fácilmente con la de cualquier activista en temas de 
género y sexualidad, sin embargo en cuanto asume su lugar como agente del mercado musical, 
recurre a argumentos evasivos que encubren las consecuencias del machismo que él mismo 
reconoce, al punto paradojal de legitimar la prostitución. De allí que recurra a afirmaciones como 
que a través de sus letras se vende música; que busca ser intencionalmente polémico; que su 
música refleja como un espejo lo real; que el público es receptivo a sus temas; y ante todo, que 
vivimos en una sociedad machista y por tanto que los cambios no se darán de la noche a la 
mañana. Y es interesante constatar que en realidad hay una relación de doble vía entre las 
instituciones y los sujetos, pues Jimmy Gutiérrez no miente (aunque oculta que su música legitima 
el sexismo) cuando dice que “masas” de personas cantan sus canciones, aun cuando su contenido 
sea abiertamente sexista. Este hecho se hizo evidente en mi propia experiencia de campo (ver 
Anexo 1), donde pude constatar que el comportamiento del público era claramente receptivo a 
canciones con contenidos abiertamente sexistas y en general a un entorno en donde la violencia 
de género, entre otras, está bastante naturalizada. 
 
Lo interesante entonces de la función ideológica en la perspectiva propuesta por Zizek es que 
precisamente no se trata de mentir o encubrir los hechos y mucho menos de que los sujetos 
operen con base en la inconsciencia o desconocimiento sobre estos. El problema esencial de la 
función ideológica en las sociedades contemporáneas es precisamente que en realidad no hay una 
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evasión o ignorancia sobre los hechos por parte de los sujetos. Todos y cada uno de los 
argumentos expuestos por Jimmy Gutierrez en este fragmento por ejemplo, se revelan como 
diagnósticos reales y ajustados sobre el mundo, es decir, son hechos sociales evidentes. El asunto 
consiste realmente en la manera como los sujetos afrontan y se relacionan con esos hechos, que 
no pasan inadvertidos para nadie: 
 
La enseñanza teórica que debe extraerse de este ejemplo es que el  concepto de ideología  debe  ser  
desvinculado  de  la  problemática  “representacionalista”: la ideología no tiene nada que ver con la “ilusión”, 
con una representación errónea, distorsionada de su contenido social.  Para decirlo brevemente:  un punto de 
vista político puede ser bastante exacto (“verdadero’) en cuanto a su contenido objetivo, y sin embargo, 
completamente ideológico;  y viceversa,  la idea que un punto de vista político da de su contenido social puede 
estar completamente equivocada sin que haya nada “ideológico” en él (Zizek, s.f. [2003], pág. 6). 
 
Una  ideología, entonces, no es necesariamente “falsa”: en cuanto a su contenido positivo, puede ser  “cierta”,  
bastante  precisa,  puesto que lo  que  realmente importa no  es  el contenido afirmado como tal, sino el modo 
como este contenido se relaciona con la posición subjetiva supuesta por su propio proceso de enunciación. 
Estamos dentro del espacio ideológico en sentido estricto desde el momento en que este contenido –
“verdadero” o “falso” (si es verdadero, mucho mejor para el efecto ideológico)– es funcional respecto de 
alguna relación de dominación social (“poder”, “explotación”) de un modo no transparente: la lógica misma de 
la legitimación de la relación de dominación debe permanecer oculta para ser efectiva”. En otras palabras, el  
punto de partida de la crítica de la ideología debe ser el reconocimiento pleno del  hecho de que es muy fácil  
mentir con el  ropaje de la verdad (Zizek, s.f. [2003], pág. 7). 
 
El problema nodal en la función ideológica reside entonces en eso que Zizek denomina como la 
instalación colectiva de una “fantasía (inconsciente) que estructura nuestra propia realidad social”. 
Una fantasía que busca reparar a través de la represión, la distancia irónica y otras formas de 
evasión, la incongruencia, el trauma o la abertura no objetivable que estructura a la sociedad (o al 
sujeto) en términos de un antagonismo (o una contradicción): 
 
Es decir lo que oculta la ideología, como un espectro fantasmático, no es “la realidad de las cosas”, sino la nada, 
el trauma, la contradicción sobre la cual se funda “la realidad” como un orden simbólico o como una “sociedad” 
o como “sujeto”. Se trata de “la contradicción esencial” como la llamaba Marx y que según él era la lucha de 
clases. O para decirlo de otra manera, lucha de clases es el nombre que se le otorga al límite, el trauma, el 
antagonismo desde el que se funda el orden social y simbólico: “La lucha de clases no es otra cosa que un 
nombre para el límite insondable que no se puede objetivar, ubicado dentro de la totalidad social, puesto que 
él mismo es el límite que nos impide concebir la sociedad coma una totalidad cerrada” (Zizek, s.f. [2003], pág. 
21).  
 
Aquí la cuestión de la adecuación del  término “lucha de clases” para designar la forma del antagonismo 
dominante  en  la  actualidad  resulta  secundaria,  concierne  al  análisis  social concreto; lo que importa es que 
la constitución misma de la realidad social supone la “represión primordial”  de un antagonismo,  de modo que 
el  sostén final  de la crítica de la ideología –el  punto de referencia extraideológico que nos autoriza a 
denunciar el  contenido de nuestra experiencia inmediata como “ideológico”– no es la “realidad”, sino lo “real” 
reprimido del antagonismo” (Zizek, s.f. [2003], pág. 24).  
 
El  concepto de ideología no denota ningún  otro objeto más que el  de la complejidad no totalizable (o no 




Se nos propone entonces un “objeto sublime” que en calidad de fetiche, trata de resolver el 
trauma, el hoyo en la trama simbólica o la contradicción que deja el antagonismo social en la 
imagen que la sociedad se hace de sí misma (como democrática, multicultural, comunista…) y que 
se busca reprimir debido a la incongruencia que revela. Precisamente en el caso de la música 
popular el lugar de ese “objeto sublime” de esa “fantasía ideológica” lo ocuparían ese repertorio 
de esquemas de sentido e imago que fueron documentados en el capítulo cuarto, pues en calidad 
de “fantasías ideológicas” en realidad tratan de resolver (evadiendo o  reprimiendolo) el trauma, 
las contradicciones, la abertura no objetivable en la trama simbólica que han generado las 
transformaciones del orden de género sobre las masculinidades como efecto de las acciones 
políticas del movimiento social de mujeres; las minorías sexuales; el reconocimiento de los 
derechos de los niños y los jóvenes; la pandemia del SIDA y el VIH; los ajustes del sistema 
capitalista que han precarizado el trabajo formal; y en el caso concreto de Colombia, el conflicto 
armado y el desplazamiento forzado. 
 
Ahora bien, si lo vemos desde la perspectiva de una economía libidinal, existe algo que permite 
comprender por qué nos entregarnos al “objeto sublime” o a la “fantasía ideológica”, que en el 
caso concreto que nos convoca se materializa cuando las audiencias logran establecer una 
conexión, una identificación con las imago y los esquemas de sentido que nos ofrece la música 
popular. Como propone Zizek (2003), retomando a Lacan, recibimos a cambio de nuestra entrega 
un “plus de goce”, es decir, una posibilidad de disfrutar o de gozar, aun cuando se trate de nuestro 
propio síntoma, de nuestra propia neurosis, que en este caso se traduce como reprimir o evadir el 
antagonismo social que estructura a la sociedad contemporánea y que implica una perdida 
simbólica y real de la legitimidad del poder masculino.  
 
A través de esas imagos, de esos esquemas de sentido, podemos evadir aquello que hay de 
traumático, de contradictorio y en síntesis de doloroso en lo Real, entendido como una pérdida y 
por ello mismo como una “amenaza” a los privilegios históricamente otorgados a los hombres 
heterosexuales. Es decir, libidinalmente, nos otorgan un goce fetichista que nos permite vivir o 
lidiar desde una conducta neurotica por supuesto, con el hecho de que existe un terrible abismo 
entre aquello que queremos ser o hacer y lo que realmente somos y podemos hacer. De allí la 
recurrencia a imágenes hiperviriles aparentemente anacrónicas, donde esa pérdida o amenaza no 
se hace evidente (sino de manera sutil o simplemente insinuada, traducida por ejemplo en los 
términos de un fatalismo heterosexual que se expresa como un temor a ser “esclavo de las 
mujeres” debido a nuestra debilidad por sus “lindos cuerpos y sus caras bonitas”), pero también 
de esquemas de sentido esencialmente defensivos que buscan un supuesto orden de género 
“inalterado”, “tradicional”, “vernáculo” y por eso mismo: “originario” o “natural”, donde los 
hombres heterosexuales aún gobiernan a sus mujeres sin resistencia o protesta alguna, 
manteniendo aún su derecho a golpearlas como a bestias de carga. Sería absurdo entonces, no 
apreciar que en realidad estos esquemas e imagos, más que pretenderse anacrónicos o 
expresiones del pasado son respuestas y reacciones absolutamente actuales y contemporáneas, 
profundamente defensivas y/o evasivas sin embargo, que se enuncian desde el lenguaje de la 
143 
 
emocionalidad y la seducción estética, en contra de ese “Real traumático” que son las 
transformaciones del orden tradicional de género en Colombia y América Latina. 
 
Cierre 
De acuerdo con lo anterior, si algo nos indican ese repertorio de “imágenes-receta” y esquemas de 
sentido que hallamos en nuestro corpus de piezas de música popular, atendiendo por supuesto a 
que se trata de una investigación en proceso, pues aún están por aplicarse otras entradas 
metodológicas para la comprensión a profundidad del fenómeno en estudio, afirmaría de manera 
provisional que: 
 
 En primer lugar y de manera esencial, existe una fuerte resistencia a nivel de las 
instituciones y los individuos para comprender y asumir los cambios que ha 
experimentado el orden de género en los últimos cuarenta años. En este sentido, dicha 
resistencia se expresa en el conjunto de piezas que integran nuestro corpus de música 
popular como un hiato, como una distancia hacia la realidad, que en este caso se 
materializa en los cambios que ha experimentado el orden de género. De esta manera, en 
la textualidad de la pieza musical pareciera existir algo así como un “hacerse el de la vista 
gorda”, de allí que las figuras arquetípicas que identifiqué no muestren (en términos de 
tendencia más no de ley) variaciones radicales con respecto a la manera como se imagina 
el orden de género tradicional, andro y heterocentrado. Se aprecian muy pocos 
desplazamientos frente a dicho imaginario de las relaciones de género y los mismos, no es 
anodino mencionarlo, se presentan primordialmente en las piezas interpretadas por 
mujeres (de nuevo, a manera de tendencia, más no de ley). 
 
 Por otra parte, también es posible pensar que más que un hiato o un simple “hacerse el de 
la vista gorda” frente a los cambios que experimenta el orden de género, en realidad las 
figuras arquetípicas que hallamos en la textualidad musical, son expresiones defensivas y 
reaccionarias frente a dichos cambios. Es decir, otra posibilidad de lectura consiste en 
pensar que estas imagos y esquemas de sentido no responden con distancia o indiferencia 
a esos cambios; por el contrario se proponen como respuesta reaccionarias y defensivas 
frente a estos. En este sentido contribuirían a reforzar ese entorno violento y conservador 
que se ha instaurado en la actualidad y que se expresa en el aumento de los feminicidios y 
las violencias de género (hacia las mujeres y la comunidad LGBTI), el masculinismo y cierta 
nostalgia por un orden de género “supuestamente perdido”.  
 
De acuerdo con lo anterior, la intervención de Jimmy Gutierrez  respondería a un principio 
de realidad en el que estas violencias y dicho entorno hostil se han naturalizado, pero que 
también y en términos generales, responde a esa profunda penetración que ha hecho la 
lógica del capitalismo en todos los espacios y terrenos de la vida cotidiana, convirtiéndose 
así en un suerte de receta que se expresa en un: “debo ganarme el pan de cada día”, sean 




 Ahora bien, estas dos posibilidades de lectura no necesariamente son opuestas o no del 
todo, puesto que la indiferencia o la distancia irónica contribuye de manera eficiente, 
según mi propio juicio, a la configuración y reforzamiento de ese actual entorno violento y 
hostil contra la acción política de las mujeres y los cambios del orden de género. En el 
sentido en que este es precisamente el antagonismo, el “trauma” que define las 
condiciones del presente en la actual sociedad colombiana y frente a las cuales las 
fantasías ideológicas que vende y promociona la música popular y otros géneros musicales 
urbanos, responden en términos de una evasión, ocultamiento o simple negación.  
 
Por otra parte, bien puede que haya tanto de distancia irónica, como de acción defensiva y 
reaccionaria en estas imagos y esquemas de sentido que circulan en la música popular. 
Estoy convencido de que el análisis de contenido de un dispositivo como el video-clip 
podría dejar entrever esto con mayor claridad, ya que en este se evidencia una apuesta 
visual de dichas imagos y esquemas, que debido a su clara objetividad visual, permitirían 










Diario de Campo 
 
Viernes 23 de octubre de 2015.   
Presentación en vivo de Jhon Alex Castaño 
 
Aunque el concierto daba inicio hacia las 7:00 PM, llegué al sitio indicado (“Keops Disco Bar”, 
ubicado en la Avenida Primera de Mayo No. 70B-64 en la ciudad de Bogotá) hacia las 6:00 PM, 
previendo que la entrada fuese más simple y desde luego con la esperanza de tomar un lugar 
adecuado para la observación.  
 
Para ese momento había ya una larga fila que ocupaba al menos la mitad de la cuadra. Yo 
esperaba entonces a Angélica y a Claudia, solo, y mientras lo hacía observaba con mayor 
detenimiento los alrededores. Como sabemos, sobre la primera de mayo a la altura de la AV. 
Boyacá se ha concentrado una cada vez más alargada y expandida “zona rosa”  cuya oferta parece 
ser mucho más seductora para las clases medias y bajas del sur de Bogotá. Y justamente no podía 
dejar de ver en el vestuario de los asistentes, en sus gestos y axis corporales que me resultaban 
demasiado familiares, puesto que era evidente que compartíamos la misma condición de clase.  
 
Sea cual sea el caso, siento que el ambiente ya está un poco enrarecido a pesar de ser tan 
temprano. A esa hora los llamados “jaladores”, estos personajes pintorescos, casi siempre 
hombres, que literalmente “jalan”, “tocan” o “empujan” a las mujeres solas, principalmente, pero 
también a las parejas, con el firme e inquebrantable propósito de hacerlos entrar a los bares y 
discotecas en los que trabajan, pululan. Y justamente un grupo de tres y luego cuatro de estos se 
ubican a mi lado y no puedo dejar de verlos. Escucho entonces cómo recurren a todo tipo de 
artimañas, ofreciendo prebendas: “las mujeres solas beben gratis mi amor”; “entra mi vida, 
todavía tienes tiempo, el concierto no empezará sino hasta las diez de la noche”; “bienvenidos, les 
ofrezco la botellita de aguardiente a 30 mil pesitos no más”, le dicen a las mujeres solas y a las 
parejas que pasan mientras espero el ingreso al lugar.  
 
La fila se va estirando cada vez más hasta el punto de llegar al final de la cuadra. Entonces llegan 
Claudia y Angélica. Me siento aliviado porque entonces creía haber tomado un buen lugar después 
de todo. Claudia se burla de mí, pues parece ver en mi cara los nervios que intento ocultar y le 
pregunta a Angélica si es que acaso es mi primer concierto, a lo que respondo que sí, “este es mi 
primer concierto de música popular”, y en coro reímos. Mientras divagamos viendo a la gente 
pasar y haciéndonos algunas veces las mejores expectativas sobre el concierto, otras las peores, 
nos dieron finalmente las ocho y entonces se abre el lugar y se da paso al ingreso del público. 
Estoy emocionado por saber qué pasará.  
 
El personal de logística, vestidos con una gran chaqueta amarilla o naranja que los hace ver más 
grandes de lo que son, permiten la entrada en pequeños grupos. Y entonces llega nuestro turno de 
ingresar. La entrada es una escalera en la cual nos espera el personal de logística, haciéndonos una 
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juiciosa requisa para ver que no entramos alcohol o algún tipo de arma. Paso por dos filtros y 
entonces llego al tope de la escalera y continúo hacia un hall en el que espero a Claudia y a 
Angélica. Sin embargo el alto volumen de la música y las luces fluorescentes me invitan a seguir. 
Me embrujan y hechizado me topo con tres o cuatro mujeres preciosas que me ofrecen muestras 
gratis de Aguardiente Antioqueño y empiezo a entender un poco de este negocio. La entrada al 
lugar está repleta de publicidad de Aguardiente Antioqueño y adentro el lugar revienta con la 
publicidad de Radio Uno. Sigo, me adelanto para tomar un buen lugar y entonces me topo con un 
gran escenario, compuesto de dos niveles, siendo el segundo un enorme palco que cubre buena 
parte del primer nivel a manera de techo. Al frente, encima del bar, está el escenario, como si 
fuese un pulpito de iglesia. No es demasiado grande, más bien parece un balcón en donde ya 
vemos dispuestos los micrófonos, cabinas y consolas que animarán la noche. Varias pantallas de 
televisión cuelgan de este balcón que funciona como una bella y llamativa vitrina. Yo encuentro 
una pequeña mesa en el primer nivel, justo frente al balconcillo aunque ya un poco alejada pues la 
gente ha tomado ya los lugares que quedaban mucho más cerca del mismo. La vista era buena sin 
embargo, así que me conformé y entonces alcé mi mano para indicarles a Claudia y Angélica que 
este sería nuestro lugar durante la noche.  
 
No era gran cosa. Una pequeña y modesta mesa redonda hecha en metal, con cuatro sillas de 
plástico sin espaldar. No me gustan las sillas, así que decido tomar algunas que tenían espaldar 
aprovechando la soledad de algunas mesas que estaban más hacia el fondo. Nos quitamos las 
chaquetas y nos ponemos cómodos mientras las pantallas al frente nuestro nos reciben con 
algunos vallenatos de Silvestre Dangond. De nuevo, me sorprendo al ver el exceso de publicidad 
de Aguardiente Antioqueño y Radio Uno que hay por todo el lugar. Y entonces empiezo a entender 
mejor esa fuerte articulación que Paola Martínez (2011) también identifica entre las empresas 
licoreras y ciertas emisoras populares en la promoción de la música popular.  
 
Pero se hace Troya en medio de mis divagaciones. Primera gran sorpresa de la noche!: ¡El precio 
de la carta! “5.000 pesos una botella de agua”; “5.000 pesos una botella pequeña de coca-cola”; 
“15.000 pesos una lata de Red Bull” y entonces se acaban las opciones. Me doy cuenta de que no 
traigo conmigo el dinero suficiente, porque de allí en adelante, el precio más bajo era justamente 
el de una botella de Aguardiente Antioqueño por tan solo 100.000 pesos. ¡Puta madre! 
“Aguardiente Antioqueño Azul: 120.000 pesos”; “Whisky: más de 200.000 pesos”. Definitivamente 
no pudimos hacer otra cosa distinta a la de mirarnos los tres con cara de idiotas y decirnos: “Y 
ahora, qué hacemos?”. Todo se agolpo entonces en mi cabeza: “solo somos tres y Claudia y 
Angélica no toman licor, ni siquiera les gusta el aguardiente”; “no tengo dinero suficiente”; “qué 
vergüenza siento con ellas”; “Voy a terminar borracho yo solo”...  
 
Y en medio de mi angustia que intento disimular, llega un mesero: “¿Qué van a ordenar?”. Con 
calma le digo: “No hemos decidido aún! Danos un segundo, ya te volvemos a llamar”, y el hombre 
se retira. Discutimos y desde luego, aceptamos que ningunx toma lo suficiente como para pedir 
esa maldita botella, menos siendo tan pocos, así que nos decidimos por la opción que nos parecía 
entonces la más adecuada: pedir dos gaseosas y un Red Bull. Pero antes de hacerlo, sufrimos el 
148 
 
segundo embate del mesero, quien parecía más desesperado de lo normal por hacernos comprar 
algo, así que inicia su primera embestida: “No pueden ocupar una mesa si no consumen algo de la 
carta”, nos dice. Y me empieza a hervir la sangre, porque asumí que como en cualquier concierto, 
tengo derecho a estar en el sitio por haber pagado una boleta, sin embargo este no es el caso. Me 
tranquilizo y simplemente dejo que Claudia haga el pedido por los tres. 
 
Al llegar nuestro pedido no dejo de percatarme de lo “ruidoso” que resulta el mismo para la gente 
que está en las mesas vecinas a la nuestra. Siento que todos nos miran como bichos raros y es que 
efectivamente todo el mundo tiene al menos una botella de licor en su mesa, así que no puedo 
dejar de sentirme incómodo.  
 
A medida que van pasando los minutos vemos cómo el lugar empieza a llenarse al punto de que 
un grupo, cada vez más grande de paisanos, empiezan a ubicarse en la parte de atrás, de pie, pues 
ya no tienen mesas o sillas para sentarse, lo cual me sorprende. Hacia las nueve vemos subir sobre 
la tarima en forma de balcón un animador que está junto al DJ. Me parece muy bueno en su 
trabajo, realmente anima al público y además de incitarlos con frases como “¿Y cómo están hoy?”, 
“¿Quién vino a emborracharse esta noche?”, “¿Cuáles son los fans de Jhon Alex?”, “No se les 
olvidé pedir su botellita de Aguardiente!” y “Radio Uno… (y el público grita: La de uno)”, hace una 
buena selección musical entre vallenato, reggaetón y música popular; “la triada de oro de la 
noche” pensaba entonces.  
 
Cuando ya empezaba a disfrutar del ambiente y a entrar en calor: BUM!!! Segunda embestida del 
mesero: “Disculpe pero tengo que pedirles la mesa si no consumen alcohol”, le dice a Angélica. 
Ella le responde que estamos consumiendo, que no puede quitarnos la mesa, y Claudia adiciona: 
“Oye pero es que no hemos terminado, vamos a pedir más tarde”… Y entonces ya no puedo 
mantener la calma. “Mire, disculpe pero es que no me quiero meter en problemas con el Patrón. 
Deben pedir o tengo que pedirles que se retiren de la mesa” nos dice. Claudia y Angélica lidian con 
él y le piden que llame al administrador, mientras yo siento cómo la lava de la ira y la indignación 
me empieza a subir desde el estómago hasta la garganta. Y de veras hago lo que puedo para 
contenerla. Pero veo llegar “al Patrón”, es decir, al administrador, acompañado de uno de sus 
gorilas de logística (seguridad) y otro mesero, y justo cuando doblaba hacia nuestra mesa, al 
fondo, me parece ver cómo recibe instrucciones de uno de los paisanos que está de pie, quien 
creo, le hace un gesto indicándole que nos retire de la mesa, y entonces no puedo contener la ira. 
Espero a que llegue y le miro a los ojos, entonces se dirige a mí y me dice: “Les devuelvo la plata 
de las boletas, pero necesito que se retiren de la mesa si no consumen alcohol”. Desde luego 
estallo en ira y le digo: “¿Dónde dice en la boleta que el consumo de alcohol es obligatorio? A lo 
que responde de la misma manera: “¡Es política del bar! Les devuelvo la plata de la boleta! Pero se 
van”. Y entonces le digo: “Mire!!! No se gane una demanda!!” Y le repito, “De verdad!! No se gane 
una demanda!! En la boleta no dice que el consumo de alcohol es obligatorio!! Y en el trajín, 
escucho a Claudia diciéndole: “Ey pero nosotros vamos a consumir, no tiene porqué sacarnos”. Así 
que el “Patrón” se dirige de nuevo a mí, mira al otro mesero y también a Claudia y dice: “Yo no voy 




El primer mesero que nos atendió se queda atontado sin saber qué hacer, así que Claudia, quien 
en realidad ha salvado la noche y es bastante más inteligente que yo, lo toma del brazo y 
rápidamente le pide una botella de Aguardiente, saca el dinero y se lo entrega. Así que el 
muchachito corre a traer la botella, y en realidad corre, pues llega unos minutos antes del 
“Patron”, quien ya venía con dos personas de logística de seguro a sacarnos por la fuerza y de la 
peor manera. Desde luego al ver la botella sobre la mesa se detienen y toman otro rumbo, lo cual 
no deja de darme un poco de alivio. Sin embargo no puedo con la furia, y aunque el mesero se 
excusa y me extiende su mano en señal de reconciliación y me dice: “Quiero que sepa que yo  no 
tuve la culpa patrón”, la verdad es que no puedo soportar lo que acaba de pasar y decido salir a la 
calle a fumar luego de haberle dado la mano al mesero.  
 
Y de veras pienso en irme ya mismo, pero Claudia es mi invitada y no puedo dejarla allí, mucho 
menos después del gesto de generosidad e inteligencia que acaba de tener. Fumo y fumo, y 
entonces para sorpresa mía veo llegar a Angélica. La abrazo. También está furiosa y ha pensado lo 
mismo: largarse del lugar! Pero me dice: “Oye, pero este es el sentido de realidad que le faltaba a 
tu tesis” “Esto es parte del mundo que estas investigando” “Esto es parte de la música popular; de 
sus imaginarios; de lo que representa; de los valores que vende”. Reconozco que cometí un error, 
no debí enojarme porque en realidad no debí salirme nunca de mi rol como “observador”: “Qué 
buena idea fue la de haber traído a tu mami” le digo. “Soy una bestia”, le confieso. Y allí nos 
quedamos pensado, mirando como atontados alrededor y de nuevo, me sorprende lo violentos 
que son estos “Jaladores”, la manera como miran a las mujeres que pasan, el calibre de las cosas 
que me imagino que les dicen y su manera inapropiada de tocarlas sin que ellas se den cuenta. Y le 
digo a Angélica, “estos tipos son una porquería. No los soporto” y ella me dice: “Ja, uno de esos 
manes de logística casi se me echa encima preguntándome que para donde iba, que esto solo 
acababa de empezar”. Y entonces no puedo con la furia, siento que estoy en un lugar en el que la 
violencia y el sexismo están completamente naturalizados a un punto que me parece realmente 
obseno. Aun así creo que Angélica tiene toda la razón y me digo: “Hay que hacer este esfuerzo por 
la tesis” “de esto se trata investigar”, tomo aire y entramos de nuevo.  
 
Nos sentamos, y cada vez hay más dificultades para caminar, pues la gente empieza a agolparse en 
cualquier lugar o espacio que queda libre, y el ambiente está cada vez más “prendido”. Claudia por 
su parte ya ha encontrado con quien bailar y pienso con un poco de envidia que realmente sabe 
hacerse el ambiente. La gente canta y grita cada vez más fuerte con la energía que el animador les 
inspira: “Radio Uno… (la de uno)”, responden en coro. “¿Y donde están las mujeres más lindas?”, 
pregunta el animador. Y BAM!!!! El DJ suelta nada más y nada menos que la versión de Alci Acosta 
de La copa rota, y la gente enloquece, cantando a coro y a grito herido: “Mozooooo, sírveme la 
copa rota/sírveme que me destroza esta fiebre de obsesión”. Y antes de que acabe y de que la 
emoción empiece su camino recurrente hacia el deceso, PUM!!!!! No me toquen ese vals de Julio 
Jaramillo y de nuevo, el público enloquecido (entre ellos yo mismo, que hasta entonces había 
permanecido absolutamente en silencio y desde luego Claudia y Angélica conmigo. Ellas que no 
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habían parado de cantar, especialmente Claudia) canta a grito herido: “No me toquen ese vals 
porque me muero/ella me lo cantaba/como ella nadie más”.  
 
Tomo entonces dos tragos seguidos de la maldita botella que nos han traído, solo para calmar los 
ánimos. Solo para tomar un respiro y seguir adelante con lo propuesto que es esperar a Jhon Alex 
Castaño y entender lo que es un concierto de música popular. Y aquí estamos. El ambiente es cada 
vez más álgido, más caluroso, más voluptuoso y ya son cerca de las nueve treinta de la noche 
cuando veo un pequeño ajetreo sobre la escalera que da acceso a la tarima-balcón que esta frente 
a nosotros. Efectivamente está llegando el primer invitado de la noche: Nairo Aristizabal. La 
verdad es la primera vez que lo veo y que escucho hablar de él. Toma el micrófono: “!Buenas 
noches!” “!Y donde está la familia paisa!?”, dice. “Donde está la gente de… (y menciona varios 
pueblos que no conozco) Caldas”. Y la gente grita eufórica y levanta las manos. La verdad es que 
no puedo resistir el gesto de sorpresa, “estamos en Bogotá y ¿la gente responde?” me dice 
Angélica, que está a mi lado y quien tiene la misma reacción de sorpresa.  
 
“Es un cantante competente” pienso para mí, y si bien disfruto del espectáculo, debo reconocer 
que tan solo un diez por ciento de su repertorio me resulta conocido, así que no puedo evitar 
mantenerme en silencio mientras que todo el mundo canta con él, incluidas Claudia y Angélica, 
para quienes era evidente que buena parte de ese repertorio eran covers del Charrito Negro e 
incluso una versión ranchera de un muy sonado reggaetón del momento. Y si bien estaba allí para 
aprender me digo: “Qué buena idea la de venir acompañado de estas mujeres”, “de no ser por 
ellas definitivamente yo no sería más que un mosco en leche”.  
 
“¿Donde está la familia paisa?” repite Nario varias veces a lo largo de su presentación, mientras se 
toma unas copas de trago antes de iniciar cada canción. Dan las diez treinta y Nairo se retira, 
dejando en el público euforia, emoción y un ambiente cada vez más caluroso. El sitio está a 
reventar. La gente baila y es imposible ir al baño. Se agolpan por donde pueden, en el espacio más 
insospechado que quede “libre”. Me las arreglo para salir al baño. Vuelvo pronto, pero Angélica 
tarda demasiado. “¿Por qué se demora tanto?”, le digo a Claudia. Asumo que la fila en el baño de 
mujeres debe ser bastante larga, sin embargo me parece demasiado. Finalmente vuelve a la mesa 
y sé que en su rostro intenta ocultar una molestia. Le pregunto por su tardanza y me dice: “Es que 
dos viejas se metieron al baño así, sin más mientras las demás hacíamos fila, ellas simplemente se 
metieron, se colaron”. Desde luego tuvo miedo de interpelarlas: “Son de esas nenas que no le 
tienen miedo a pelear”. ¡Tercer embate de la noche! ¡Principio de realidad! Angélica se aligera 
entonces dos copas seguidas de aguardiente para calmar de nuevo los ánimos, respirar y seguir 
adelante y me dice: “no le vayas a decir nada a mi mami porque es capaz de ir a hacerles el 
reclamo a esas nenas”. Así que sigo, tratando de obviar que el ambiente empieza a pasar de claro 
a oscuro, de eufórico a violento y me percato de que en realidad en este lugar nunca hubo una 
separación clara entre esas dos cosas, que eso es parte del show, del espectáculo por el que la 




En medio de mis tribulaciones y las de Angélica, vemos de nuevo agitarse la escalera que da 
acceso a la tarima-balcón, y vemos llegar a Yeison Jimenez. La locura se apodera del lugar. Las 
sillas y las mesas se convierten en pivotes que sirven para “ver mejor”. La gente empieza a 
agolparse sobre nosotros. De pronto siento que una de las chicas que estaban atrás de nuestra 
mesa se ha subido encima de la silla de Angélica, a mi lado, sin más! Pero además, uno de los tipos 
que estaba a mi lado de pronto me agarra de los hombros tratando de ganar equilibrio (me usa 
como punto de apoyo porque ha decidido subirse sobre su propia silla). Yo, que ahora estoy de 
pie, solo puedo dar la vuelta y mirar estupefacto a Angélica, quien me mira con cara de: “!!ya 
qué!!” “¡¿qué otra cosa podemos hacer?!”.  
 
Y empieza entonces la presentación de Yeison. Las mujeres enloquecen por él. Es un hombre 
joven, espigado, algo ancho en los hombros pero en general es un hombre esbelto. Es todo lo 
opuesto a Nairo, que ya es un hombre de unos cuarenta y tantos, bajo y con un cuerpo más bien 
grueso. “Buenas noches mi gente linda”, dice y agradece a Dios por la posibilidad de tener 
enfrente suyo “a un público tan maravilloso”, dice. El ruido, los empujones, el calor y la 
imposibilidad de poder establecer contacto visual con la tarima (pues la gente se ha subido sobre 
sus propias sillas y mesas), demarcan el inicio de esta presentación. La gente no puede estar más 
histérica y emocionada. Todos se saben sus canciones, que al calor del licor cantan a grito herido. 
Sin embargo, para Claudia que entonces estaba bastante animada, el repertorio de Yeison 
también le resulta poco familiar. Así que el silencio se apodera de nuestra mesa, aunque en 
realidad, yo empiezo a animarme un poco más.  
 
“¿Viste que la gente aquí es bastante joven?”, me dice Angélica. Y entonces me sorprendo porque 
esa pregunta de ella abre el arcano y puedo reconocer algo que gravitaba en mi cerebro pero que 
no había encontrado la manera de encausar en palabras desde que llegué y es que, si bien hay 
gente de todas las edades, muchos son jóvenes, de un rango de edad similar al mío, así que no 
puedo dejar de pensar en que yo hubiera podido ser perfectamente uno de estos jóvenes. 
Compartimos el mismo estrato social, la misma edad y sin embargo, me doy cuenta de que algo 
hizo que mi trayectoria fuera diferente, que tomara otras decisiones y que ahora, justo ahora, me 
encuentre observando y no disfrutando el desmadre que es este concierto.  
 
La verdad es que no conozco en lo absoluto el repertorio de Yeison, quien a diferencia de Nairo, es 
un cantante de música popular en ascenso, razón por la cual “no se puede dar el lujo de cantar 
algo que no sea de su propio repertorio”, pienso para mí. Sin embargo reconozco los mismos 
esquemas de sentido que encuentro en el análisis textual. Allí están “las mujeres traidoras”; los 
hombres mancillados que son víctimas de su amor por las mujeres; las traiciones amorosas; los 
ideales de riqueza y bienestar; las tribulaciones del alma. En medio de mi ensimismamiento me 
sorprendo entonces al escuchar: “Y que este sea un mensaje para Radio Uno, para que pongan 
hasta estallar esta canción” y arranca a cantar un tema que pone más histérico al público, que 




Y BAM!!!! De nuevo el principio de realidad!!! “Ojo con esos manes que le quieren robar el bolso, 
ya me los pille”, me dice el vecino con acento paisa que tengo tras los hombros, refiriéndose al 
bolso de Claudia, que esta sobre una pequeña silla sin espaldar, que creía tener al alcance de mis 
manos y mis ojos. Efectivamente el lugar se ha llenado a tal punto que las personas empiezan a 
usar espacios “vacíos”, como los que hay entre una mesa y la otra. “Ojo, ojo, que esos manes son 
ladrones”. Son dos muchachos, jóvenes, como de mi edad. La verdad no me parecían ladrones, sin 
embargo la insistencia, un tanto sospechosa, de mi vecino terminó por convencerme de guardar el 
bolso de Claudia bajo mi propia silla. Desde luego, en cuanto retiré el bolso de la silla, una mujer 
que venía en el grupo de mi vecino, el de acento paisa, la toma sin más y se sube sobre esta, solo 
para “ver mejor”. Y entonces creí haber entendido mejor, la insistencia de mi vecino, de acento 
paisa.  
 
El concierto continúa, la verdad me siento un poco aburrido, sin embargo reconozco los dotes 
musicales de Yeison. Es un buen cantante y en realidad me parece bastante profesional, durante 
toda su presentación se remitió a tomar agua y de tanto en tanto, pedía a cada uno de sus músicos 
que afinaran tal o cual instrumento (durante su presentación tuvo todo el tiempo un audífono de 
retorno en el oído). Hacía las veces de director musical y productor frente a su grupo de músicos, 
sin embargo me parecía que cada vez que les pedía ajustar esto o aquello había siempre una 
mueca, un gesto que más que simple “liderazgo”, denotaba superioridad y entonces no pude 
evitar pensar en lo frágil y subalterno que es el lugar de estos músicos. Imaginé que si fuera mi 
caso, tal vez temería todo el tiempo ser reemplazado por otro u otros músicos que fuesen más 
competentes en sus dotes musicales conforme el estatus y la carrera del artista va despegando y 
se va consolidando. No dejo de sospechar por tanto que los músicos siempre serán mano de obra 
descartable en la vida de un solista como Yeison o Jhon Alex.  
 
En medio de estas divagaciones y haciendo gala de su “profesionalismo”, Yeison detiene el 
concierto unos minutos. Le pide a los músicos que paren y dice: “Ey, señores de logística! Necesito 
que me saquen a este señor de aquí abajo del lugar. Esta insoportable y agresivo. Si no se va, yo no 
continúo con el concierto”. Y entonces el público empieza a rechiflar y a gritar en coro: “que lo 
saquen, que lo saquen, que lo saquen”. Y efectivamente el personal de logística debe retirar al 
sujeto que estaba empezando ya una riña. Y dice Yeison: “Vinimos a disfrutar, no a pelear”, y 
continúa su presentación hasta el final. 
 
Son casi las doce de la noche y el público está realmente enardecido cuando Yeison acaba. A duras 
penas logra bajar las escaleras sin que el público trate de acercarse a él. Sus escoltas y el personal 
de logística contienen con dificultad al público. Es la oportunidad perfecta para tomar un 
descanso. La gente retorna un poco a la calma y baja de sus sillas para volver a sentarse sobre 
estas. Angélica, quien a pesar de todo ha hecho el intento de involucrarse y estar en sintonía con 
el ambiente, está agotada y me dice que quiere salir a tomar un poco de aire. Yo insisto en 
acompañarla, así que salimos juntos del lugar. Afuera, vemos la van que transporta a Yeison. Es 
una locura, un show, pues la gente se ha agolpado sobre esta. Los escoltas deben usar la fuerza 
para abrir camino y permitir que Yeison logre entrar sin más problemas. La noche se ha hecho más 
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densa, los ojos pesan y las piernas protestan y a pesar de que hemos tomado casi las tres cuartas 
partes de la maldita botella de aguardiente aquella, la verdad es que me siento sobrio y agotado. 
Fumo un cigarrillo y luego de terminar, nos sumergimos una vez más en el concierto. Entramos al 
lugar nuevamente.  
 
La gente ha recobrado un poco la calma, sin embargo siento que hay todavía más personas en este 
lugar que no parece tener salidas de emergencia o algún plan de contingencia. Paso y siento el 
calor, el tufo y las miradas ya torvas de algunos, que bailan al son de la música navideña. Con 
dificultad logramos llegar a la mesa. Ruego que en nuestra ausencia no hayan ocurrido más 
sorpresas y por fortuna todo parece estar en calma, pues Claudia está bailando con el amigo de la 
mesa vecina que ha conseguido esta noche, y de verdad me parece increíble su energía. El 
animador junto al DJ, han decidido animar la noche con música navideña mientras en los 
intermedios anuncian que habrá un pequeño concurso de disfraces por Halloween. BAM!! Y los 
parlantes revientan: “Tus besos son… son como caramelos” de Pastor López y tomo a Angélica de 
la mano y la invito a bailar en el pequeño espacio que logramos abrirnos entre las mesas que están 
cada vez más agolpadas unas sobre otras. Con dificultad logramos terminar de bailar mientras la 
música se detiene para darle cabida al anunciado concurso de disfraces. Entre chiflidos, risas 
burlonas, aplausos y otros concursantes algunos ridículos, otros curiosos (como una mujer 
embarazada que en realidad había disfrazado su enorme barriga como una calabaza) vemos ganar 
al “Maestro Rochi”, un personaje animado de una vieja serie japonesa llamada Dragon Ball. Y la 
fiesta sigue.  
 
Es la una de la mañana y el agotamiento está por vencernos cuando de pronto… la escalera. La 
escalera se agita y se detiene la música. El espacio se congela un segundo y de pronto la euforia y 
la histeria colectiva se apoderan del lugar al segundo siguiente: “Denle la bienvenida a… Jhon 
Alex… Castaño” dice el animador. “Ahhhhh” grita el público enardecido y entonces lo que era 
locura pasa al paroxismo. Todo el mundo, incluyéndome, decide subirse en la primera silla, mesa o 
pivote que encuentra. “Jhon Alex Castaño” y los parlantes, las luces y el humo estallan al unísono. 
Es un dios! Las mujeres lo adoran; los hombres desean imitarlo. Todo el mundo le invita un trago. 
“¡¡¡¡Buenas noches Bogotáaaa!!!!” dice, y la gente grita histérica. “¿Dónde están mis fan de 
Bogotá?”, dice luego. Y la gente enloquece. Para nosotros, Jhon Alex está claramente ebrio, sin 
embargo parece tenerlo todo bajo control. “¿Y quien me va a regalar un traguito?”  
 
Un grupo ha decidido apoderarse de la barra del bar que queda justo bajo la tarima-balcón donde 
está Jhon Alex para alcanzarle un trago. Éste se emociona y le pide a su manager que le pase la 
botella de Buchanan’s que traía aquel entre las manos y brinda junto al público y sus músicos a los 
que alarga un corto trago. Todo el mundo ríe y lo felicita. Y empieza su presentación en medio de 
los gritos de un público que al unísono lo acompaña palabra a palabra, estrofa a estrofa, silencio a 
silencio: “Y que me traigan más guaroooo./guaroooo./Porque hoy si quiero 




A la tercera canción, la música se detiene y el concierto parece ralentizarse al ritmo de un Jhon 
Alex cada vez más ebrio, más emotivo, más torpe al caminar, que decide presentar a todos y cada 
uno de sus músicos. En la esquina veo que uno de ellos, el guitarrista, tiene junto a si un micrófono 
(es el único de los músicos que lo tiene) y me percato de que es el encargado de hacer los coros y 
de acompañar a Jhon Alex, sin embargo me sorprendo al escuchar que su voz y registro vocal es 
casi idéntico al de aquel. Así que efectivamente, este hombrecillo debe cantar y mantener la 
canción cada vez que Jhon se retira el micrófono para alargarse una copa de whiskey en la boca. 
Algunos empiezan a gritar entonces: “que cante, que cante, que cante”, pues es el guitarrista el 
que sostiene las dos canciones que han pasado hasta ahora.  
 
Alguien desde el primer nivel dentro del público le arroja un poncho paisa, de color blanco. Jhon 
Alex se ve claramente emocionado, lo toma, se lo pone y agradece: “Dios lo bendiga”. Yo mientras 
tanto trato de grabar lo que más puedo cuando… PUM!!!!!!! Quinto Round!!! Principio de 
realidad!!!! Tres hombres corpulentos del tamaño de un gorila lomo plateado empiezan una riña 
que va tumbando y empujando a quienes están más cerca. Son dos contra uno.  Los puños y las 
patadas incluso en el piso, no se hacen esperar. La gente está enloquecida y eufórica y muchos 
parecen disfrutar del espectáculo. Yo no sé qué hacer! Estoy estupefacto y me digo “esto era lo 
único que faltaba para adornar la noche”. Además de asustada, Angélica está más que enfurecida 
al igual que Claudia (quien ha tomado la botella de aguardiente entre sus manos para ponerse a 
quien sea en la cabeza, en caso de ser necesario) y me grita: “Nos vamos ya!!!”. El personal de 
logística interviene a tiempo y logra detener la pelea, sin embargo es tarde. Los tres están 
visiblemente ensangrentados, sin embargo el que estaba solo recibe el mayor castigo. Tira sangre 
por la nariz y la boca. Tiene la camisa manchada por todas partes y desde luego ha quedado 
totalmente desaliñado. Angélica me toma de la mano y salimos del lugar. Le pido que espere, que 
puede ser peligroso, pues la riña podría continuar afuera. Sobre el hall que da a la salida escucho a 
Jhon Alex pidiendo (con su innegable acento paisa que parece apocar y suavizar cualquier cosa) 
que no saquen de manera violenta a quienes han protagonizado la riña: “Estoy de acuerdo que los 
saquen, pero no de esa manera, no me parece necesario usar la fuerza”, le escucho decir mientras 
bajamos las escaleras del lugar.  
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